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RESUMO

O objetivo de nossa pesquisa foi procurar identificar possiveis modelos para a pintura e,
eventualmente, a talha e a escultura mineiras do periodo compreendido entre as Ultimas
décadas do século XVIII e as primeiras do seculo XIX, momento maximo da produgéo rococo
naquela capitania e, posteriormente, provincia. Através de levantamentos realizados em
fundos arquivisticos de Ouro Preto, Mariana e do Colégio do Caraca, em Santa Béarbara,
tivemos acessos a diversos livros com estampas e demais ornamentacdes, imagens estas que,
conforme estudos ja realizados, comporiam o acervo imagético disponivel aos comitentes de
obras de artes e aos artistas atuantes naquele espaco geogréfico e recorte temporal. E, em vista
disto, acreditamos ter chegado a interessantes resultados quer no sentido de conhecer as
influéncias artisticas exercidas naquele meio e periodo, portuguesas e transpirenaicas, quer,
guanto as maneiras como elas se davam, quer ainda quanto ao efetivo emprego de estampas
como modelos para a pintura e a escultura locais. E, finalmente, por procurarmos apresentar
hipdteses, em nosso julgamento, sustentaveis, de especificos modelos utilizados por Manuel
da Costa Ataide (1762-1830) e Antdnio Francisco Lisboa (1730-1814), o Aleijadinho, para a
realizacdo de algumas de suas obras.

Palavras-chave: Ataide. Aleijadinho. Estampas como modelos.
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de Londrina, Londrina. 2010.

ABSTRACT

The objective of our research was to identify possible models for the painting and, eventually,
the carving and sculpture of Minas Gerais during the period between the last decades of the
eighteenth and early nineteenth century, when occurred the maximum rococo’s production on
that captaincy, later province. Through surveys conducted in archival funds of Ouro Preto,
Mariana and the Colégio do Caracga, Santa Barbara, we had access to several books with prints
and other ornamentation, images that, as previous studies, would compose the collection of
imagery available to contractors of works of arts and artists working in that geographic area
and in that time frame. So, in view of this, we believe have reached interesting results both in
order to know the artistic influences exerted in that period and ambience, Portuguese and
transpyrenean either, as the ways they get along, or at about the effective use of prints as
models for painting and sculpture. And finally, we seek to present hypotheses, in our trial,
sustainable, about specific models used by Manuel da Costa Ataide (1762-1830) and Antnio

Francisco Lisboa (1730-1814), the Aleijadinho, to create some of his works.

Keywords: Ataide. Aleijadinho. Etchings and engravings as models.
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ROYAL & MILITAIRE DE SAINT LOUIS [...] AAMSTERDAM, CHEZ
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BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS [..] AUCTORE 1JO.
BAPTISTA DU HAMEL [..] ACCEDUNT LIBELLI DUO [AB
ERUDITISSIMO VIRO FRANCISCO LUCA BRUGENSI [..] EDITIO
NOVISSIMA [..] PARS PRIMA. BASSANI, MDCCLXXIV [1774].
VENETIIS APUD REMONDINI. Estampa na folha de rosto (Fig.672,
Fig.673 e Fig.674), sem rubrica. No frontispicio, uma imponente estampa
em que se apresentam figuras alegéricas da Igreja (simbolizando o Novo
Testamento) e da Lei Mosaica (Antigo Testamento), pairando, entre nuvens,
sobre profetas e 0 Rei Davi (com a harpa e seus pés) e Cristo pregando aos
apostolos (Fig.675). Aos pés da estampa encontram-se as rubricas (Fig.676
e Fig.677) Jo. Baptista Tiepolo delin. (no canto inferior esquerdo) e Franc.
Bartolozzi sculp (no canto inferior direito). Este volume apresenta também
diversos cabecBes, ou vinhetas, em variados capitulos. Todavia ndo as
registramos aqui por serem idénticas as encontradas numa outra edi¢do
localizada na Biblioteca do Caraca, da qual trataremos no proximo capitulo,
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4115 COMMENTARIUS LITTETALIS IN OMNES LIBROS VETERIS ET
NOVI TESTAMENTI [.] AUCTORE R.P.D. AUGUSTINO CALMET [...]
TOMUS SEXTUS. VENETIIS MDCCLXXIII [1773]. TYPIS SEBASTIANI
COLETI. Curiosa estampa na folha de rosto (Fig.711) onde se veem a deusa
Atena e o deus Hermes (ou Minerva e Merclrio), acompanhados de pultti,
ladeando uma moldura em cujo centro encontra-se o arcanjo S&o Miguel, que
tem nas maos a cornucopia da fartura e um coroa de louros (Fig.712). O
cabecdo, ou vinheta, traz ainda a rubrica G.P., de quem mais tarde trataremos. .............
A B 1 4 P VS 11V (TSRS
4.12.1 THEATRVM TERRAE SANCTA ET BIBLIORVM HISTORIARVM
CUM TABULIS GEOGRAPHICIS AERE EXPRESSIS. AVCTORE
CHRISTIANO ADRICHOMI DELPHO. COLONIAE, AGRIPPINA.
SUMPTIBUS THOMAE VON COLLEN BIBLIOPOLAE IN PLATEA
LATA. ANNO MDCCXXII [1722]. Apresenta uma folha de rosto muito
decorada (Fig.713), sem rubrica, e diversos mapas da Terra Santa no miolo.
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num medalhdo, uma passagem biblica que ndo lbgramos identificar. Nas
laterais, Moisés com as Tabuas da Lei, e Josué, sustentando o sol. Na parte
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ano ndo se encontra na folha de rosto (Fig.814), mas, sim, no colofdo. ...................
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decorada (Fig.842) por putti segurando os instrumentos da Paixdo de Cristo

ao redor de Seu monograma (Fig.843)........ccccceevvvivieiiniienecevn

FRANCISCI PONAE CARDIOMORPHOSEOS SIVE EX CORDE

DESVMPTA EMBLEMATA SACRA. VERONAE. SUPERIORUM
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CUM FIGURIS: SUIS LOCIS APTE DISPOSITIS (Fig.848). [..]
VENETIIS. MELCHIORREM SESSAM & PETRUM DE RAVANIS
SOCIOS, ANNO DOMINI MCCCCCXVI [1516], DIE XXVI
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DELLA FISIONOMIA DELL’HUOMO DE GIOVANNI DELLA PORTA.
Sem folha de rosto e sem data, presumivelmente de 1573. Traz um retrato

do autor (Fig.870) e a dedicatéria e, como se pode ver, escrito pelo proprio

punho de Miguel Maria Sipolis, seu nome e Roma, 1870. (Fig.871). ......cccveeueen...
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[1575]. Folha de rosto decorada (Fig.878) e retrato de Cosme de Médici a

guem a obra foi dedicada (Fig.879) . ....c.ccouviiiiie e
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catdlogo da Biblioteca do Caraca, a obra seria intitulada, na verdade
PHILONOMICA & MATROFEOPICA. Todavia, ela trata, explicitamente,
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DA LODOUICO AURELI PERUGINO. IN ROMA PER PIER.’ANT.
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posteriormente, impressa em italiano, traduzida pelo perugino Ludovico
Aureli, em 1638 (o presente volume). Ela é um tratado em quatro livros
sobre jardinagem e flores ornamentais dedicada ao Cardeal Francesco

Barberini, sobrinho do Papa Urbano VIII (cujas armas se veem no alto da
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5.2.11

TEMPLI VATICANI NEC NON VTRIUSQUE ICHNOGRAPHIA
[..]. ROMAE. TYPIS BERNARDINI TANI 1646. A folha de guarda traz a
seguinte inscricdo: DESCRIPTIO VATICANAE BASILICAE VETERIS
ET NOVAE (Fig.941). Segue-se a estampa, no frontispicio, de uma estatua
de Séo Pedro (Fig.942), sob a inscricdo PRINCEPS APOSTOLORVM, e
ladeada pela passagem et venient ad te curvi filii eorum qui humiliaverunt te
et adorabunt vestigia pedum tuorum omnes/ gens enim et regnum quod non
servierit tibi peribit, ambas de Isaias,60, mas os versiculos estdo
incompletos e editados: a primeira parte pertence ao lsaias,60:14 e a
segunda a Isaias,60:12. Por fim, a folha de rosto (Fig.943), com o titulo
completo e as informacdes sobre a edicdo. A Biblioteca Nacional de
Portugal, que possui em seu acervo um exemplar desta obra, da seu autor
como incerto. E o livro, na verdade, promete mais do que cumpre. N&o ha
uma estampa sequer da antiga Basilica, e quanto a nova, resume-se a
apresentar uma planta do templo (Fig.944), dos altares laterais de Santo
André (Fig.945, Fig.946 e Fig.947), de Santa Verdnica (Fig.948 e Fig.949),
e de Santa Helena (Fig.950 e Fig.951), como também do baldaquino do
trono de Sé&o Pedro, projetado por Bernini (Fig.952), bem como uma grande

estampa dobrada com a cena de Cristo, ressuscitado, aparecendo aos

apostolos (Fig.953), QUE ENCEITa @ 0Dra. ....c..cieie v e

DE VRBIS AC ROMANI OLIM IMPERII SPLENDORE. OPUS
ERUDITIONIBUS, HISTORIIS, AC ANIMADUERSIONIBUS, TAM
SACRIS QUAM PROFANIS [LLUSTRATUM. IN QUO ETIAM
NONNULLA EX OCCASIONE TANGUNTUR, TAM CIRCA
ROMANAE ECCLESIAE PRINCIPATUM, QUAM CIRCA ALIAS
RELIQUARUM ORBIS REGIONUM RES MEMORATU DIGNAS.
AVCTORE IOANNE BAPTISTA CASALIO ROMANO. ROMAE, ANNO
IVBLIEI MDCL [1650]. EX TYRAPHIA FRANCISCI ALBERTI TANI.

Estampas no frontispicio € N0 corpo da obra...........ccceeecvvvveiiiieiie e

CAEREMONIALE EPISCOPORVM CLEMENTIS VIII PRIMVM NVNC
DENVO INNOCENTII PAPAE X. [..]. ROMAE, TYPIS REU.
CAMERAE APOSTOLICAE, 1651. Estampas no frontispicio (Fig.984 e

Fig.985), na folha de rosto (Fig.986) e diversas no corpo da obra............c.ccevevvee
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1 APRESENTACAO

O presente trabalho teve sua origem da tentativa de elucidar os modelos
utilizados por Manoel da Costa Ataide (1762-1830) para os dois painéis do forro da sacristia
da Capela da Ordem Terceira de S@o Francisco de Assis, de Mariana, Minas Gerais, painéis
intitulados, conforme a tradicdo, Extase de S. Francisco (Fig.1) e Agonia e Morte de
S.Francisco (Fig.2), realizados em principios do século XIX.

Fig. 2. Ataide. Agonia de Morte de S. Francisco,

séc. XIX. T.s.m., 548 cm x 280 cm. inicio do séc. XIX. T.s.m., 548 cm x 280 cm.
Capela da Ordem Terceira de S. Francisco de Capela da Ordem Terceira de S. Francisco de
Assis, Mariana, MG. Assis, Mariana, MG.

Em nosso trabalho de conclusdo do curso de graduacdo em Historial,
pudemos localizar uma estampa que, por diversos elementos, pareceu-nos um modelo
bastante eficiente para as pinturas de Ataide, principalmente para o painel da Agonia. Tratava-
se de uma gravura de Agostino Carracci (1557-1602) cujo titulo é S. Francisco consolado por
anjos musicais (Fig.3) — a qual, por sua vez, era uma copia de uma pintura de Francesco
Vanni (1563-1610), intitulada S. Francisco em éxtase, localizada no Palazzo Pitti, em
Florenca (ASKEW, 1969: 281 e ss.), na Sala de Prometeu, ou Stanza di Prometeo

L LEITE, P.Q. A Morte mineira de S. Francisco de Assis: breve anélise de dois painéis do Mestre Ataide da sacristiada
capela daOrdem Terceirafranciscana de Mariana, MG. Monografia de graduag&o. Piracicaba: Unimep,2007. 121 p.:il.
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(CHIAVACCI, 1859: 457)% uma obra “muito estimada pelos gravadores” (GIETMANN,
1912)3, a ponto dela prépria ser gravada por seu criador (BRYAN, 1864: 833).

Fig. 3. Agostino Carracci. S. Francisco
consolado por anjos musicais, a partirs de
Francesco Vanni, 1595. Gravura, 30,7 ¢cm X
23,3 cm. Fine Arts Museum os S. Francisco,
CA, EUA".

Como fundamento as nossas suposi¢es, baseamo-nos na comparagao entre
algumas partes semelhantes em ambas as obras, como a dolente expressao de S. Francisco e 0
eixo de sua figura nas composi¢des (Fig.4 e Fig.5), a apropriacdo do desenho da asa direita do
anjo de Carracci (Fig.6) na asa direita da dupla angélica de Ataide (Fig.7), bem como a
posicdo das pernas daquele nos personagens do pintor mineiro (Fig.8). indices que julgamos
bastante apropriados entéo.

Em seu Guida dell’Imperiale e Royale Galleria del Palazzo Pitti, a obra é descrita sob o n. 356: do inventério, nos
seguintes termos: ‘San Franceso in estasi. Ab. 0. 92. — L.o. 68 [que presumimos, seja, 92 cm de altura x 68 cm de
largura] — Rame, forma ovale, fig. int. [6.s.m., formato oval]. Il santo, seduto in terra, va in estasi ascoltando un Angio lo
che & in &ria in ato di suonare il violino. Ai wuoi piedi sono um libro ed um teschio. Nel fondo vedesi um paese”. Numa
traducdo livre: “O santo, sentado na terra, encontra-se em éxtase escutando um Anjo que estad nos ares soando um violino™.
N& hé davida, portanto, de que se trata daobra em questdo. Infelizmente, ndo obtivemos suaimagem.

® GIETMANN, 1912. In http:/www newadvent.org/cathen/15272b htm. Acesso em 05 03.2010.

4 Haum exemplar damesma estampa no Gabinetto di Disegni i stampe daPinacoteca Nacional de Bolonha, medindo 30,7 x
204 cm.
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Fig.5. Ataide. Pormenor (refletido)
daFig2.

ﬂ i

F .6. Carracm."
Pormenor da Fig.3. Pormenor da Fig.2. Pormenor da Fig.2.

Fig.7. Ataide. Fig. 8. Ataide.

Desde cedo nos afigurou como correta uma pesquisa que procurasse
também demonstrar as possiveis escolhas de Ataide quanto a inclusdo ou exclusdo de certos
elementos das estampas originais nas obras analisadas, tanto em razéo da natureza a que se
destinavam — apologética franciscana para um templo de irméos terceiros — quanto,
também, por serem conhecidas as praticas de reinterpretacdo de tais imagens pelos artistas
coloniais como um todo, e do mestre marianense em particular.

Pois, partindo da premissa, ja demonstrada por diversos estudiosos®, de que
a circulacdo de gravuras — ao lado das estampas contidas em livros sacros e profanos —
influenciaram fortemente a producdo pictdrica européia, do Renascimento ao Rococo, e, por

extensdo, a propria pintura colonial, dentre elas a “escola mineira”, cujo principal expoente é

® Traaremos deles no momento oportuno.
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Ataide, decidimo-nos por investigar as possiveis fontes de inspiracdo, ou modelos,
empregados pelo artista de Mariana, na execucdo dos referidos painéis. Mas ndo s6 0s
modelos para 0s painéis.

Percebemos, logo no inicio de nossas pesquisas, que salvo por alguns
poucos estudos® sobre as modelos utilizados por Ataide, retirados de missais, havia ainda um
vasto material a ser pesquisado em Biblias, livros devocionais e outros que poderiam,
igualmente, compor um acervo imagético disponivel aos artistas do periodo e aos comitentes
de suas obras.

Assim, se nossa intencdo inicial foi a de localizar um eventual exemplar da
gravura de Carracci nos fundos arquivisticos e bibliotecas de Ouro Preto, Mariana e regido,
para comprovarmos nossa hipdtese de que aquela seria 0 modelo utilizado por Ataide,
decidimo-nos por ampliar o rol de livros a serem consultados, procurando revelar ao menos
parte do fundo de imagens eventualmente consultado por Ataide e pelos demais pintores da
escola mineira.

Os resultados, pois, de nossas pesquisas, encontram-se neste trabalho.
1.1 INTRODUGAO E JUSTIFICATIVA

Os painéis de Ataide da capela dos irmdos terceiros franciscanos de
Mariana, conquanto sejam obras bastante conhecidas, foram, até agora, alvos de bem poucos
estudos da historiografia da arte nacional, o que se deve, consideramos, a alguns bem
demarcados motivos.

O primeiro dos aspectos que, acreditamos, tenha contribuido para o pouco
interesse pelos painéis da sacristia da Capela de S. Francisco, de Mariana, MG, seria resultado
da grande lacuna, e a0 mesmo tempo, obstaculo, que envolve a prdpria questdo da atribuicdo
das obras. Conquanto elas se revelem, até mesmo para um observador leigo, inequivocos
exemplares da obra pictérica de Ataide (pelo tema, linhas, formas, palheta e tratamento geral),
conquanto os vinculos existentes entre o pintor e a Ordem Terceira sejam sobejamente
conhecidos (ndo s6 era membro daguela irmandade como em sua capela realizou vérias obras,
sendo, inclusive, nela sepultado), a triste verdade é que ndo h& um Unico documento que
ateste, clara, especificamente, a sua contratagdo para a execucdo daquelas pinturas e o
pagamento efetuado pelas mesmas, registros que vém sendo preferencialmente utilizados no

6 Q.v.anota2.
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reconhecimento da producdo dos artistas mineiros do Barroco e do Rococd em geral. Tal
fator, julgamos, em vista de nossas pesquisas, seria a principal causa para 0 pouco destaque
gue tem sido dado aquelas obras nas Gltimas décadas. Em suma, parte de sua obra vem sendo
negligenciada gracas a um argumentum ex silentio: j que ndo hé registros de sua autoria em
parte alguma, ela néo seria de sua autoria. Entretanto, acreditamos haver suficientes indicios
de que tais pinturas sejam de sua autoria em virtude dos seguintes motivos, que exporemaos.

O painel que retrata 0 Extase de S. Francisco, da sacristia de Mariana,
apresenta uma evidente semelhanca com um painel localizado nos angulos da nave da capela
de Sédo Francisco de Assis de Ouro Preto (Fig.9 e Fig.10), que trata do mesmo tema e o qual
é, comprovadamente, uma obra de Ataide (TRINDADE, 1958: 155).

Fig.9. Ataide. Extase de S. Fig. 10. Ataide. Extase de S.
Francisco, c. 1808. T.sm., c. Francisco.

280 x 120 cm. Pormenor da Fig. 9.

Igreja de S. Francisco de Assis

de Ouro Preto.

O referido painel, bem como aquele que o acompanha no mesmo forro,
possuem, ambos, elementos estilisticos e técnicos proprios a palheta do artista marianense,
como pode ser verificado na comparacdo dos mesmos com muitas de suas vérias obras, cuja

autoria ja foi estabelecida.
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Outro aspecto que julgamos poder corroborar o fato de serem os painéis
frutos da producdo de Ataide, ainda que, como ja& mencionado, inexistam registros de
pagamentos feitos por aquelas obras, baseia-se no testemunho de que, pelo menos num caso
anterior, o pintor marianense nada cobrou por seu trabalho, salvo “pelo Verniz com que a
Ordem assestio” [sic]’. Trata-se, justamente, da execucdo dos famosos “azulejos” da capela-
mor da capela de S. Francisco de Assis de Ouro Preto, inspirados na Biblia de Demarne e
tema do célebre artigo® de LEVYY (1978), concluidos em 1801.

E ¢ de se indagar o motivo de tal comportamento de Ataide, visto que vivia
de seu oficio de pintor. Assim, levantamos a hipotese, de que, pelo fato de o artista ser um
irméo devoto da Ordem Terceira franciscana de Ouro Preto, a execugdo gratuita da obra seria
uma pia doacdo sua & irmandade, ndo em dinheiro, e sim através de seu trabalho. E admitida
esta hipoOtese, consideramos bastante plausivel a possibilidade de que Ataide também tenha
“doado” os painéis da sacristia da capela de S. Francisco de Mariana, ou aberto mao de
qualquer pagamento, ja que era também, se n&o principalmente, membro daquela irmandade,
com sede em sua cidade natal, e cuja capela certamente escolheu para o seu sepultamento.

E, por fim, sua autoria quanto aquelas pinturas vem sendo ja reconhecida ha
algumas décadas por especialisas como Carlos DEL NEGRO (1962), Ivo Porto de
MENEZES (1965), Lélia Coelho FROTA (1982) e Adalgisa Arantes CAMPOS (2005).

Né&o obstante serem obras de vulto, e reconhecidas como da lavra de Ataide
por diversos especialistas — um dos vetores que legitimam as obras de arte (COLI, 1995) —,
até onde nos foi possivel saber, ndo ha qualquer estudo especifico voltado aqueles painéis,
nem, tampouco, as imagens que, potencialmente, serviram-lhe de modelo, o que, todavia, ndo
ocorre com outras produ ¢des suas.

Julgamos que isto se deva, principalmente, porque, se tem estudado mais as
pinturas de Ataide por elas mesmas, do que enquanto cépias de um modelo disponivel em
livros ou estampas avulsas que circularam no periodo colonial nas Minas Gerais.

Portanto, nossas escolhas quanto ao método empregado no presente trabalho
compreendem um inventario dos livros estampados que se encontram em fundos de Ouro
Preto, Mariana e na Biblioteca do Caraca, em Santa Barbara, livros estes que podem ter

influenciado a producéo artistica do periodo destacado.

" ldem, op. cit., p156.
8 Dele trataremos, mais pormenorizadamente, um pouco adiante.
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1.2 CONSIDERAGOES CRITICAS

A metodologia instituida por Erwin PANOFSKY (1979: 64-65) para o
estudo da obra de arte — mormente a arquitetura e a pintura (extensivel aos seus géneros
subsidiarios, como o desenho e a gravura — contanto tenha conhecido um imenso sucesso e
grande adesdo, ja era fortemente criticada por autores como Pierre FRANCASTEL (1993: 27;
69)) em principios dos anos 1950. Segundo este autor, a implacabilidade do método
dificilmente poderia se estender aquelas obras posteriores a meados do século XIX. E, em boa
parte, ele ndo consideraria as obras para além da analise do que elas representam®.

A proveniéncia do método, todavia, remonta as mais antigas analises da
obra de arte. Sua propria terminologia remonta aos cléssicos livros de emblemas, verdadeiros
manuais, que foram, sobretudo, a Iconologia, de César RIPA e os Emblemas, de Andrea
ALCIATO™. Obras que, literal e literariamente, ensinavam os pintores a reconhecerem uma
grande variedade de temas de interesse as artes da época, por meio de uma imagem
acompanhada de uma legenda, um conceito e prética, presos ainda & maxima horaciana do ut
pictura poesis, que perduraria por ainda mais de dois séculos — todavia de uma maneira bem
menos linear do que se pretende, e vejamos por que.

Se a passagem original

[...] Ut pictura poesis; erit quae, si proprius stes, te capiat magis, et
quaedam, si longius abstes; haec amat obscurum, volet haec sub luce videri,
iudicis argutum quae non formidat acumen; haec placuit semel, haec
deciens repetita placebit[...]"

atualmente é traduzida como

[...] Poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra,
se te pGes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico;
essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradara sempre[...]*4

® Acriticaé menos do método em si e mais quanto ao seu emprego por MALE (1951), pois considera que neste “o lugar
atribuido a difusé&o iconogréfica pelagravura é totalmente insuficiene” e que este seriaum estudo extre mame nte
importante que ainda estaria por serfeito (FRANCASTEL, 1993: 27).

% Trataremos desta obra, mais detidamente, um pouco adiante.

1 In http://www.intratext.com/IXT/LAT0532/ PAE.HTM. Acesso em 12.05.2010.

12 BRUNA, 2005: 65.
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sobressaindo claramente as correlacdes antitéticas entre ambas, veremos que no passado nao

foi bem assim a sua compreenséom. Assim é o caso da traducdo da mesma passagem feita por

Joaquim José da Costa e SA, de 1794, e mais proxima, portanto, de nosso objeto de estudo:

[.] A Poesia assemelhar-se-ha muito & Pintura; porque haverd certo
quadro, que visto de mais perto te encantaras mais; e outra porém ao
contrario, se estiveres mais affastado: esta pintura pede se veja em lugar
sombrio: est’outra, que ndo teme os olhos do critico mais subtil, e experto,
gostara de que se veja em clara luz. Esta depois de vista, agradou huma so6
vez: esta, sendo repetida dez vezes, agradara sempre [..].

E esclarece o tradutor, numa longa sequéncia de notas

[...] A Poesia, como dizem, he uma pintura que falla; a pintura porém he
huma Poesia callada. Platdo, L.X. De Rep., diz que os Poetas sdo
semelhantes aos Pintores; e ensina que tanto os Poetas, como 0s Pintores se
occupdo em imitar, e exprimir 0s animaes e as cousas inanimadas.
Confirdo-se Aristoteles, Poetic., Plutharco, ex Simonide, &c. [..] Horacio
nos diz neste preceito que ndo tem merecimento algum o Poema, que n&o for
optimo.

O Abbade Batteaux, Professor Regio, diz que neste lugar ndo se tratava das
Artes comparadas entre si, mas das obras. Ha pedacos de Poesia, como 0s
[hd] de Pintura: Vtpictura sic quaedam erit poesis, quae... [...]

Assim como h& certa pintura, que agrada mais vista de mais perto, do
mesmo modo ha Poesias elegantes, e exactamente feitas, e por muito tempo
trabalhadas com engenho, e arte, as quaes sendo vistas, e examinadas com
miudeza, e diligéncia, e de perto, tanto mais causardo a admiracdo, quanto
mais forem vistas: e isto porque sobresahem sempre, e brilhdo novas
belezas, que pelas suas gragas encantao os espiritos dos que as lem; e assim
como outras pinturas devem ser vistas de longe, semelhantemente ha
tambem Pegas, e Composicdes Poeticas, que lidas sem maior reflexdo,
raptim, e como &s corridas, talvez agradardo, quigad por se encontrarem
nellas em dous ou tres lugares algumas bellezas; porém examinando-se com
maior attencdo, apparecerdd muitos defeitos, e vicios, pelos quaes
escandalizado o leitor as rejeitara [...].

Mas aparentemente se contradiz, a0 encontrar dessemelhangas entre a

pintura e a poesia:

[...] Outra dissemellianca da pintura: Huma pois pertende ser vista em hum
lugar pouco claro, e quasi escuro, porque he peior; outra porém, gue nao
recusa ser vista  clara luz, certamente he muito melhor, e mais bella™,

13 Como bem ja o notara LEE (1967 :33-9).

14 SA,1794:141-142.
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Quer se tome a passagem no sentido como a viu o século XVIII ou como a
enxergou o atual, tratou a mesma de ser, em ambos 0s casos, uma tentativa de corrigir,
acreditamos, uma pratica que o proprio Horacio menciona logo no inicio de sua Arte
Poétical®: o juizo geral que acreditava que “os Pintores, e 0s Poetas tem igual liberdade de
exprimir tudo o que se Ihes representa em a fantasia” — “[..] ‘Pictoribus atque poetis
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas.”*.

Ndo é objetivo deste trabalho se deter nesta questdo, mas julgamos
necessarios alguns esclarecimentos. Embora a maxima de HORACIO “a pintura, como a
poesia” referia-se a igualdade de estatuto entre ambas as artes, e que uma deveria ser tdo “bem
conformada” ou bela'’ como a outra, seu sentido foi tomado, a partir do Renascimento,
também de uma outra forma, fazendo surgir uma sutil inversdo de seu significado a qual, no
entanto, ndo o desmente, mas que vem a agregar-se na proposicdo inicial. Convencionou-se,
entdo, que a poesia necessariamente deveria sugerir temas, motivos, ideias para a pintura, e
vice-versa.

Esse cardter marcadamente literdrio das artes visuais ganharia maior
referéncia livresca na medida em que os modelos para a pintura e, mesmo para a poesia, eram
fornecidos por meio de gravuras e estampas inseridas em livros, fossem elas originais, ou
cOpias de outras obras existentes. O que é um aspecto ainda pouco estudado pelos
especialistas na area dedicada a producéo artistica colonial. Talvez porque os proprios estudos
sistematicos, e de ampla divulgacdo, quanto aos artistas mineiros do periodo, comecam a
surgir somente nas décadas de 1930 e 1940.

Pois ainda que seja tentador mencionar o Segundo Vereador do Senado da
Cémara da Comarca de Mariana, José Joaquim da Silva, autor da Memdria que se 1€ no
respectivo livro de registro de fatos notaveis estabelecido pela ordem régia de 20 de julho de
1782, e contemporaneo daquela “idade do ouro” das construgdes sacras daquela regidao, como
0 primeiro historiador da arte mineira, tal seria um exagero. Seu trabalho, ainda que revelador,
ndo passou de um relatério, de um memorial exigido pela Coroa para o conhecimento do que
ocorria nas diversas partes do império portugués. Nele ndo se encontram anélises criticas, tal

qual as compreendemos hoje. Ao mesmo tempo, dedica-se ele, principalmente, a construcéo

!5 por Arte Poética acabou consagrado este texto que, em suaorigem, era tratado como Epistola aos Pisdes.

16 SA 1794:4); http:/vww.intrate xt.com/IXT/AL AT0532/ PAE.HTM.

17 E muito dificil resistir & substituicio da expressio “bem conformada” pela palawa “bela”. Sobretudo por entendemos
geralmente o conceito de Belo, como relacionado ao pressuposto classico quanto a assunto, que conteria toda umagama
de categorias, simultaneas, num sé objeto: “o tecnicamente bem realizado, “o bem-acabado”, sendo ‘perfeito”, “o maximo
moralizante” e 0 “transcendente”. Entretanto, esta prépria nogdo, segundo KRISTELLER, nunca foi assim tdo evidente
(q.v. MAHONE Y, 1976). Com 0 que PANOFSKY (2000) concordava.
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das igrejas e capelas, aos seus aspectos arquitetdnicos e a sua talha decorativa, e em sua
descricdo dos mesmos encontra-se a primeira referéncia, para além dos livros de registro das
igrejas e capelas, de Manuel Francisco Lisboa e de seu filho, Anténio Francisco Lisboa, 0
Aleijadinho®. Acredita-se que a Memdria conteria uma parte relativa a pintura, mas a mesma
permanece ainda desaparecida, se é que de fab existiu’®. E, ainda assim, duvidamos de que a
ela, caso exista, trate de alguma obra de Ataide, entdo com meros vinte anos de idade e sem
reputacdo ainda formada®.

Da mesma maneira, é sedutora a ideia de incluir as analises realizadas por
Diogo de Vasconcelos para a obra, coletiva, Bicentenario de Ouro Preto 2, como a primeira
analise em profundidade das artes mineiras do século XVIII. Porém elas carecem do
necessario rigor metodoldgico que as caracterizariam como uma verdadeira pesquisa de
historia da arte, conforme as praticas assumidas pela disciplina nas tltimas décadas.

Assim, os principais trabalhos relativos a pintura de Manuel da Costa
Ataide, para aléem da mera mengéo que Mario de ANDRADE a ele faz, em seu estudo sobre o
Aleijadinho®, foram os de autoria de Rodrigo Mello Franco de ANDRADEZ, Luis
JARDIM* | Hannah LEVY? e Salomio de VASCONCELOS?®, publicados entre os anos
1930-40.

Os anos 1950 pouco avangaram neste sentido, cabendo a primazia das
pesquisas sobre Ataide ao Cénego Raimundo TRINDADE e a Carlos DEL NEGRO?. E nos
anos 1960, destaca-se apenas a monografia de Ivo Porto de MENESES® e uma quase
desconhecida conferéncia de DEL NEGRO?® proferida por ocasido do bicentenario de

nasciment do pintor mineiro.

18 BRETAS, R. Tracos Biograficos do Finado Antdnio Francisco Lishoa. Rio de Janeiro: Publicagdes do Patrimdni

Historico e Artistico Nacionaln® 15,1951.

Suposigéo levantada pelaProf. Dr2. Myriam Ribeiro de Oliweiraem didlogo pessoal conosco, visto que “ndo ha qualquer

mengéo aestaMemaria que ndo aquelafeita por Bretas.

No periodo em que a Memdria teria sido escrita, entretanto, Ataide j& se encontravaem atividade. H& um registro de 1781

em que consta que ele recebeu por “encarnar duas imagens de Cristo” e ‘de dourar e pintar 20 med 1$” no Santuério de

N.S. Bom Jesus de Matosinhos de Congonhas do Campo, e umoutro, de 1782, por trabalho n&o especificado, na Igrejade

Nossa Senhorado Carmo de Mariana. In DEL NEGRO (!1962:, p. 78).

Bi-centenario de Ouro Preto: memériahistérica Belo Horizonte: Imprensa Oficial, 1911.

22 ANDRADE, M. Aspectos das artes plasticas no Brasil. 32ed. Belo Horizonte: Itatiaia 1984,

2 ANDRADE, R. M.F. de Rodrigo e seus tempos. Rio de Janeiro: Fundagio Nacional Pro-Meméria, 1986.

24 JARDIM, L. Pintura e Escultura I: textos esco lhidos da Revistado Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional.
Séo Paulo: FAAUUSP ; MEC-IPHAN, 1978.

25 |LEVY, H. Pintura e Escultura I: textos escolhidos da Revista do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional.
Séo Paulo: FAAUUSP ; MEC-IPHAN, 1978.

26 \VASCONCELOS, S. Ataide: Pintor Mineiro do século XVI11. Belo Horizonte: Livraria Editora Paulo Bluhm, 1941.

2’ DEL NEGRO,C. Contribuigdo ao estudo da pintura mineira. Rio de Janeiro: Ministério daEducacéo e Cultura, 1958.

28 MENEZES, I.P.de. Manoel da Costa Atahide. Belo Horizonte: Escolade Arquitetura, UFMG, 1965.

2 DEL NEGRO, C. Bicentenario de nascimento do pintor mineiro Manoe | da Costa Ataide.

19

20

21
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A década de 1970 silencia quanto a Ataide. E nos anos 1980, s6 um grande
trabalho de vulto é publicado, por Lélia Coelho FROTA. Praticamente esgquecido nos anos
1990, seria necessario o0 novo século para um outro trabalho de peso, organizado por Adalgisa
Arantes Campos®! e que, ao lado de novas pesquisas, trouxe também os estudos de lvo Porto

de Meneses, raros e forado prelo.
1.3 PRESSUPOSTOS METODOLOGICOS

Ja naqueles pioneiros artigos de JARDIM (1978)* e LEVY (1978)® — que
se tornaram marcos dos estudos sobre o artista, tanto por sua profundidade, quanto por seu
ineditismo — , o0s autores trataram das fontes de inspiragdo, ou modelos, de Ataide,
demonstrando a importancia das gravuras avulsas, ou contidas em biblias, missais e demais
livros de natureza religiosa, na formulacdo de algumas de sua pinturas.

JARDIM foi o primeiro a identificar uma estampa contida num missal
posteriormente utilizada como modelo na pintura. Tratava-se, segundo aguele autor, de uma
cena da Adoracdo dos Pastores’ contida num missal da Architypographia Plantiniana de
1744, Infelizmente, todavia, a estampa utilizada (Fig.11) pertencia naverdade a um missal
publicado pela Typographia Regia (Fig.12), de Lisboa, que foi gravada por Gaspar Froes (ou
Frois) de Machado em 1777, e reproduzida sucessivamente até 1860% pelo menos, como
adiante veremos mais pormenorizadamente. Todavia, a vista da pintura (Fig.13 a Fig.16) que
a tomou como modelo, localizada na Igreja de Bom Jesus de Matosinhos, do Serro, nao ha

ddvidas quanto a seu emprego enquanto tal.

30
31

FROTA, L. C.Ataide. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.

CAMPOS, A. A. (org.). Manoel da Costa Ataide: aspectos histdricos, estilisticos, iconogréficos e técnicos. Belo
Horizonte: Editora C/Arte, 2005.

32 A Pintura decorativa em algumas igrejas antigas de Minas. Rio de Janeiro, Revistado SPHAN, n.° 3, 1939, p.63-102.

% Modeloseu ropeus na pintura colonial. Rio de Janeiro, Revista do SPHAN, n.° 8,1944,p. 7-65.

3 JARDIM, op.cit., p. 188 (daedigfo de 1978).

% Aedicdo mais antiga desta série, com idénticas e stampas, que encontramos, foi ade 1781, como veremos poste rio rme nte.
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Fig. 11. “Anbnimo”. Fi:m 12. Gasp'ar Frées de

Adoracio dos pastores®. Machado. Adoragio dos
pastores. Gravura. Missal
portugués de 1781.

= P & & H A & T
Fig. 13. Anénimo. Adoracdo dos pastores, séc.
XVIII. Igreja de Bom Jesus de Matosinhos,

Serro, MG,

Fig. 15. Adoracdo dos pastores, séc. XVIII. Igreja de Fig. 16. Pormenor da Adoragdo
Bom Jesus de Matosinhos, Serro, MG. dos pastores (Fig. 15).

% JARDIM, op.cit., p. 192.
37 JARDIM, op.cit., p. 190.
% Idem, p. 190.
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Semelhante jogo de acertos e imprecisdes ocorre também na sua andlise do
modelo da pintura de Ataide do forro da nave da Matriz de Santo Antbnio de Santa Barbara
(Fig.17). JARDIM indica como modelo uma Ressurreigdo (Fig.18) — de Joaquim Carneiro da
Silva, de um missal portugués — como se aquela pertencesse ao missal de Antuérpia de 1744.
E, no entanto, nota-se que a pintura (Fig.19), se podemos dizer que se aproxima de algum dos
modelos disponiveis, seria um tanto vagamente da Ascensdo (Fig.20), do mesmo missal,
gravada também por Joaquim Carneiro da Silva.

Fig. 17. Ataide. Ressurreicio™. Fig.18. Joaguim Cameiro da
Silva. Ressurreicao.
Missal portugués de 1781

AE] . -
Fig.19. Ataide. Ressurreigdo. T.s.m. Fig. 20. Joaquim Carneiro da Silva.
Matriz de S. Antonio, Santa Barbara, MG. Ascensdo.

Missal portugués de 1781.

¥ JARDIM, opcit., p. 196.
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Mais apropriado é o estudo de LEVY, que retifica certos cochilos de
JARDIM. A autora ndo sO atribui corretamente a autoria da estampa da Adoracdo como da
lavra de G.F, Machado (o ja citado Gaspar Frois de Machado), como a situa como o modelo
da pintura de Manoel Anténio da Fonseca, de 1787, localizada no forro da nave da Igreja de
Sé&o Joseé de ltapanhoacanga (Fig.21). E, mais do que isto, acrescenta, muito corretamente, que
a estampa “foi executada segundo o painel original (Fig.22) de Sebastiano Conca” (1680-
1764).

Fig. 21. Manoel Antonio da Fig.22. Conca. Adoracdo dos pastores, 1720.
Fonseca. Adoracdo dos Pastores®, Os.t., 243,84 cmx 264,16 cm.
1787", J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

Imprescindivel também foi sua contribuicéo na medida em que revela a area
de extensdo conhecida por aquela estampa e seu emprego como modelo em pinturas
localizadas na Capela da Ordem Terceira do Carmo do Rio de Janeiro (Fig.23) e na Capela
dos Passos da Catedral de Taubaté, SP (Fig.24), além de uma outra existente na Capela de

Santana, no Morro do Chapéu, em Lafaiete, MG.

40 LEVY, op.cit,p.137.
*1 segundo DEL NEGRO, 1978:157.
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Fig. 23. Andnimo. Ressurreicio™. Fig.24 ' cdo™,

Todavia, a descoberta que pareceu causar maior repercussao, feita por
LEVY, foi no que diz respeito aos painéis imitando azulejos que se encontram na nave da
Igreja Matriz de Santo Antdnio, de Santa Barbara, MG, realizados entre os anos de 1806-7%
e sobre aqueles da capela-mor da Capela de S&o Francisco de Assis, de Ouro Preto, MG,
concluidos em 1812%®. Ambas as obras, gue sdo praticamente idénticas"s, seriam, segundo 0s
jamencionados autores, inspiradas na Histoire Sacrée de la Providence et de la Conduite de
Dieu sur les Hommes Depuis le commencement du Monde jusqu’aux Temps prédits dans I’
Apocalypse, Tireé de I’ Ancien et du Nouveau Testament Representée, En cing cent Tableaux
Gravez d’ aprés Raphael et autres grand maitres et Expliquée par des paroles méme de
I’Ecriture en Latin et en Francois, 3 volumes in qto Dédieé a La Reyne Par Demarne Archi-
tecte et Graveur Ordre de S& Magesté, ou como é mais conhecida, a Biblia de Demarne, de
que hdum exemplar na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro.

A semelhanca entre as obras, apontadas por LEVY, fala por si propria no
caso do episddio da visita de trés anjos a Abrado e Sara anunciando o nascimento de Isaque
(Gen 18: 1-10), copiada de uma pintura (Fig.25) de Rafael Sanzio (1483-1520), como
representado na Biblia de Demarne (Fig.26) e na cena retratada na barra dos falsos azulejos
de Ataide (Fig.27)".

42 LEVY, op.cit,p.136.

3 1dem, p. 140.

* MENEZES, 1965: 75-76.

** MENEZES, 1965: 64.

46 semelhanga ja notada anteriorment por JARDIM, op.cit., p. 205., que aconsideraa pintura de S. Francisco uma “exata
reprodugdo” da de Santa Barbara.

A autora, em seu artigo, compara ainda as gravuras de Demame a pintura de Ataide dos episddios da promessa feita a
Abrado (Gn 12:1-3), da restituicdo de Sara a Abrado (Gn 20:14-16), da ja mencionada visita dos anjos, da hospitalidade
oferecida a eles (Gn 18:8), do sacrificio de Isaque (Gn 22: 10-13)e damorte de Abrado (Gn 25:8). Quanto aos \ersiculos
aqui indicados, eles ndo se referem a integralidade das passagens, mas, sim, do que foi retratado.

47



35

o e i — ol ey __1‘_-.51
Fig.25. Rafael. Abrado e os trés anjos, c. 1517. Afresco.
Loggia de Rafael, cena XV. Musei Vaticani, Vaticano.

A

Fig. 26. Biblia de Demarne. _ Fig. 27. Ataide. A visita dos trés anjos a
A visita dos trés anjos a Abrado e Sara®. Abrado e Sara, ¢. 1812. T.s.m.
Igreja de S. Francisco de Assis, Ouro Preto.

Cabe também destaque as pesquisas efetuadas, mais recentemente, por
Camila SANTIAGO (2008)49, que identificou a apropriacdo da estampa da Ressurreicdo
(Fig.18) em pinturas na Capela de Santo Amaro, em Brumal, MG (Fig.28), na Matriz de S.

José da Lagoa, em Nova Era, MG (Fig.29), e na Igreja de Santana, de Santana dos Montes,
MG (Fig.30).

48 apud in LEVY, 1978:109.
4 SANTIAGO,C. Tracos europeus, cores mineiras: trés pinturas colonias inspiradas em Joaquim Carneiro daSilva
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5

Fig. 28.  Anénimo.  Fig.29. Andnimo. Fig. 30.
Ressurreic&o™. Ressurreicio®. Ressurreicio®.

Andnimo.

E, finalmente, cumpre ainda mencionar as pesquisas de Alex BOHRER

(2004: 302-303)* que identificou o emprego das estampas da Adoracdo dos Pastores e da

Ascensao de Cristo (Fig.12 e Fig.20, acima), como modelo de duas pinturas localizadas na
capela da Fazenda Boa Esperanca, em Belo Vale, MG (Fig.31°* e Fig.32).

’ Wk ﬁ
Fig. 31. Jodo Nepomuceno Correia e Castro. Fig.32. An6nimo. Ascensdo,
Adoracao dos pastores, sécs. XVII-XIX. sécs. XV IHI-XIX.

Fazenda Boa Esperanga, Belo Vale. Fazenda Boa Esperanga, Belo Vale.

50
51
52

53
54

SANTIAGO, op.cit., p.393.

SANTIAGO, C., op. cit., p. 396.

Idem, p.398. Acreditamos que a tarja azulada que se vé cobrindo a parte superior da obraseja uma escolha da autora para
encobrirumabarrade ferro frequentemente utilizadanas elhasigrejas mineiras para asustentagéo do arcabougo do forro.
BOHRER, A.Um repertdrioem reinvencédo: apropriag&o e uso de fontes iconogréficas na pintura Colonial Mineira.

A qual, ndo sabemos por que motivo, reputacomo sendo obrade Ataide, ainda que perceba-se nela mais semelhangascom

0 aobrade Jodo Nepomuceno Correiae Castro (? — 1795).
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Em suma, nota-se que a copia a partir de gravuras foi comum no Brasil
Colonial. Mas néo sé neste periodo e local.

O emprego de estampas, como modelos, como é bem sabido, era
extremamente comum desde o Renascimento, como veremos. A ampla circulacdo de gravuras
e de livros ilustrados ndo sO se configurava como o principal meio de conhecimento das
producgdes artisticas “estrangeiras” pelos amadores, diletantes, “amantes das artes” e artistas
“autéctones”, independentemente de suas nacionalidades ou do estado de desenvolvimento
das artes de seus paises, como também eram a inspiracdo de muitas novas obras, como o
demonstram vérios estudiosos como BRIGGS & BURKE (2004), HAUTECOEUR (1964),
McLUHAN (1972), PANOFSKY (1979, 1986), SALDANHA (19952, 1995°), TAINE (1992),
WIND (1997), dentre muitos outros.

Todavia, ndo se pode dizer que se tratavam de cdpias meramente servis:
usando os modelos, Ataide, como muitos artistas que o precederam e que langcaram mao de
tais fontes imagéticas, imprimiu-lhes seu dom pessoal, através da adaptacdo a seu meio, pois
como ja foi dito alhures, “brasileiras sdo suas figuras, mas sobretudo modelos adaptados a sua
paleta variada™.

Quanto ao modelo utilizado por Ataide como inspiracdo para os painéis de
Mariana, infelizmente, ainda ndo o encontramos. Entretanto, conhecendo-se seus métodos de
supressdo ou inclusdo de temas e elementos em suas pinturas frente a0 padrdo ou fonte que
tinha em méos, e ainda que pareca 6bvio e redundante, é correto dizer que tudo o que se
encontra retratado nos paineis ali esta por obra de sua vontade.

Dessa maneira, julgamos por bem concluir que, se de fatb Ataide ndo é o
criador supremo, auténtico e inconfundivel da representacdo iconogréafica de S. Francisco de
Assis nos painéis estudados, por sua vez, por seu engenho, ndo renegou os atributos
relacionados a pronta identificacdo da imagem segundo o cdédigo candnico ou tradicional.
Pelo contrério, deliberadamente optou por realgé-los e confirmé-los, assumindo na plenitude o
discurso esperado para tal obra, para tais patronos® e para tal momento. Prética que repetira
emoutras obras suas, como demonstraremos neste trabalho.

Como fontes primérias de pesquisa, portanto, utilizaremos os livros e
estampas localizados nos acervos publicos, particulares e religiosos das cidades de Ouro Preto

e Mariana, e no Colégio do Caraca, em Santa Bérbara, livros estes que contém ilustracdes,

5% MENEZES, I.P.de. Manoel da Costa Athaide, p.10.
% A Ordem Terceirade S. Francisco de Assis de Mariana
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estampas ou gravuras e vinhetas® que possam ter servido de fontes imagéticas para os artistas
do periodo compreendido e, em especial, para Ataide. Para o tratamento destas fontes,
utilizamos das referéncias que constam na bibliografia, além dos préprios livros encontrados
nos fundos das referidas cidades. Também no que diz respeito as fontes primérias, iremos nos
valer de algumas das pinturas de Ataide que julgamos terem derivado de ftais gravuras
enquanto modelos. E, por fim, operaremos sucintamente com as referéncias e analises
apresentadas nos trabalhos de JARDIM (1978), LEVY (1978), MENESES (1965), DEL
NEGRO (1959) e CAMPOS (2005), para a questao do uso das fontes e modelos de Ataide, e
para as adaptacOes feitas pelo mesmo.

1.4 CONSIDERACOES ACERCA DA BIBLIOGRAFIA SOBRE OS SETECENTOS E DE SUA FORTUNA

CRITICA

E um fato bem conhecido de que grande parte da arquitetura, da escultura e
da pintura renascentista, barroca e rococo, tornou-se conhecida a muitos artistas, e possiveis
comitentes de obras similares, através de estampas, inseridas em livros ou que circulavam
avulsas. Se tratarmos, a primeira vista, de seu carater enquanto obra produzida e obra
encomendada, tal analise ndo abre mdo da realidade, comprovada, de que a circulacdo
daguelas mesmas imagens impressas fosse, todavia, muito mais ampla, na medida em que os
seus destinos eram 0s mais variados. Inseridas em livros, chegavam a um publico letrado,
fosse ele composto de nobres, religiosos, fidalgos, burgueses e artistas. Fossem avulsas,
podiam circular por toda a populacdo, indiscriminadamente, como o provam os chamados
registros de santos, antepassados, nem tdo remotos, dos populares “santinhos” que muitos
devotos ainda distribuem e que se encontram a venda em livrarias, papelarias, bancas de
jornais e sacristias. Da grande circulagdo dos registros, no ambito portugués, ocupou-se,
muito apropriadamente, SOARES (1955; 1971), em dois importantes estudos.

No entanto, e nunca € demais mencionar, no alvorecer da ‘“era da

1158

reprodutibilidade técnica”>, e ainda por pelo menos, dois séculos, as estampas ndo tinham

" O termo vinheta ndo era empregado na grawra portuguesa do século XVIII. Tanto BLUTEAU (1712: vol. 2, p. 10),
quanto MORAES SILVA (1789: wl. 1, p. 311), empregam o termo cabe o, pois, de acordo como o primeiro, “Cabecéo
chamam os impressores a uma pequena estampa, mais comprida, que larga, que na cabega, ou principio de um liwo, ou
dos capitulos dele se pdem no alto da pagina, para ornao. Os franceses lhe chamam vinhete, porque antigamente estes
adornos se faziam s6 de folhas de parreira abertas ao buril ou em dguaforte: hoje se repreenta neles o que se quer”. Por
extensdo, é de se presumir que toda ornamentagdo por si s que ndo uma estampa diretamente relativa ao texto ou naureza
da obra, pudesse ser considerada um cabecéo.

BENJAMIN, W. A obra de arte na era da sua reproductibilidade técnica. In Magia e Técnica, Arte, e Politica. Obras
escolhidas, v.1. pp.165-196.
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perdido seu status de uma “criacdo artistica” — entre os artistas, como, também, entre seus
mecenas — nem seu carater religioso, ao publico que se destinava — e, ndo eram, de forma
alguma, “fetichista”, ndo no sentido Benjaminiano, como mais tarde seria aceito in toto. Pois
ndo se pode colocar a gravura de paisagens, ou de retratos régios, histdricos, “documentais”,
ainda que presentes desde o século XV, no mesmo patamar de producdo, divulgacdo e
recepcdo das estampas sacras, “artisticas” ou ndo, produzidas durante trés séculos. A estampa
de uma “natureza morta” comprada por um comerciante de Amsterdd remete-se a valores
morais completamente opostos - ainda que, do ponto de vista da técnica, ndo muito
diferentes — de um Memento Mori, ou de uma Vanitas, ibérica, francesa ou italiana. Seus
codigos de emblemas — burgueses e protestantes (e aqui ndo vai nenhum demérito a qualquer
um destes termos e condigdes) — sdo muito diversos, em seu significado, daqueles
empregados, e da maneira como eram lidos, na Europa meridional, Franca inclusive — cat6lica
e aristocréatica (e que ndo se veja, aqui, a predilecdo desta sobre a outra); trata-se, sobretudo,
de mentalidades radicalmente diferentes, ainda que provindas de um tronco comum que, em
parte, foi negado e, voluntariamente, reinventado por uns, e reafirmado, e intencionalmente
reformulado, por outros.

Ainda que o tema da circulacdo de livros e impressos avulsos conte com
uma grande bibliografia de matiz europeia e hispano-americana, muitas dificuldades, quando
n& uma verdadeira impropriedade, rondam a aplicacdo das mesmas para o estudo do caso da
América portuguesa. E isto devido a diversos aspectos, para além, mas inclusive, da condi¢éo
meramente colonial a que as diversas capitanias e os Estados do Brasil e Gréo-Para e
Maranh&o estiveram submetidos.

Diante da bibliografia existente sobre o tema, eximimo-nos de mencionar a
obra capital de Carlo GINZBURG, O Queijo e os vermes, que, embora seja um estudo mais
do que competente das apropriagdes literarias pelos leigos, infelizmente, antecede o recorte
temporal de nossas pesquisas e, de uma certa maneira, néo o precede®.

J& da vasta bibliografia neerlandesa sobre o assunto, em boa parte
contemplada e divulgada por Simon SCHAMA® e Svetlana ALPERS®, dentre outros,
nenhum vinculo ainda foi tragado entre a experiéncia editorial daquela regido e seu aporte nas

empresas colonizadoras holandesas estabelecidas no Nordeste do Brasil no século XVII. Néao

% GINZBURG, Carlo. O Queijo e 0s vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1987.

SCHAMA, Simon. O Desconforto da Riqueza: A cultura na Epoca de Ouro: Uma interpretagd. S& Paulo: Companhia
das Letras, 1992.

61 ALPERS, S\etlana. A Arte de descrever: a arte holandesa do século XVII. S& Paulo: Edusp, 1999.

60
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hé4, até onde sabemos, sequer um inventario das obras que efetivamente circularam naquele
periodo nas possessdes batavas, quer por meio de registros de expedi¢des ou tributacbes, quer
ainda nos sequestros de bens processados pelas autoridades portuguesas quando da
reconquista dagueles territérios. E quanto aos livros publicados pela Oficina Plantiniana e
outras casas flamengas, que efetivamente chegaram ao Brasil, todavia através de Portugal, e
dos quais ha abundantes exemplares em antigos fundos brasileiros, sdo poucas as informacdes
efetivas quanto ao seu comércio, a escolha dos titulos, aos publicos aos quais se destinavam.
Ainda que, como é sabido, novos e aprofundados estudos tenham sido produzidos quanto ao
tema.

No que concerne aos estudos sobre livros e estampas impressas na Espanha,
ou mesmo em Flandres, e que circularam tanto na metrépole como nas colbnias hispano-
americanas, encontram-se muitos titulos, sobretudo a partir de meados dos anos 1980. Ainda
que se cumpra destacar os trabalhos de Santiago SEBASTIAN®, Fernando R.de la FLOR® e
Julian GALLEGO® dentre outros, referéncias no género e no estudo das artes do periodo,
todos eles, sem que seja sua a culpa, s6 podem ser parcimoniosamente aplicados no que se
refere ao caso brasileiro. Pois, em primeiro lugar, as obras de que os autores tratam eram
destinadas a um publico mais vasto e intelectualmente mais preparado do que aquele
contemplado pelo universo luso-colonial: tanto porque o Império espanhol, numericamente,
possuia muito mais habitantes que o portugués, durante os séculos XVI a XVIII, o recorte de
nosso trabalho. Fica evidente que o publico espanhol era mais qualificado do ponto de vista
erudito — muito cedo as colénias hispénicas contaram com universidades (fenbmeno que
conheceriamos, salvo pelos cursos de Direito e Medicina, somente no século XX), e da
mesma maneira, 0 nimero de conventos, mosteiros e outras casas religiosas, das mais
variadas Ordens, p6los se ndo tanto de saber ou cultura, pelo menos, de encomenda de livros,
sempre se encontraram em ndmero muito maior nas possessdes espanholas que nas
portuguesas. Em segundo lugar, sobretudo no que concerne as Minas Gerais setecentistas,
cenario e recorte de nosso trabalho, sdo poucos os livros de procedéncia espanhola

encontrados nos fundos até agora pesquisados®, o que sugere a pouca circulacio dos mesmos.

2 SEBASTIAN,S.. Contrarreformay barroco: Lecturas iconograficas e icomld gicas. Madri: Alianza, 1989.

8 DELAFLOR, F.R. Emblemas: Lecturas de laimagen simbélica. Madri: Alianza, 1995.

8 GALLEGO, J. Visiény simbolosem la pintura espafioladel Siglo de Oro. 42ed. Madri: Cétedra, 1996.

% Dentre os acevos, por ora, por nds, pesquisados, que pertencem a Casa do Pilar (Biblioteca do Museu da Inconfidéncia),
Matriz de Nossa Senhora do Pilar e 8 Matriz de Nossa Senhora da Conceigéo, (as mais antigas de Vila Rica/Ouro Preto),
constatamos que os liwos impressos na Espanha, ainda que ndo submetidos a um critério matemaico de analise, estdo
longe de chegar a trés por cento do total.
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Remetendo as fontes francesas, h4& um interessante livro, de Maurice
BOISSAIS e Jacques DELEPLANQUE, intitulado Le livre a gravures au XVIII° siecle®.
Conta ele com uma 6tima bibliografia em que apresenta alguns dos mais belos ou mais
importantes livros que contém estampas e que foram editados naquela centiria. Mas, como se
percebe, o carater de andlise é muito mais de um bibliéfilo do que de um historiador. Fica
evidente, pela selecdo dos autores, que se procurou enfatizar as obras mais luxuosas — e sdo
prodigos em informagBes quanto a procura dos colecionadores por elas, ao longo dos dois
Gltimos séculos — e, portanto, obviamente, circunspectos, quanto a circulacdo das mesmas.
Obras de luxo que eram possuiam um plblico distinto e circunscrito a alguns abastados
connaisseurs europeus”. Em suma, ainda que precioso quanto as suas informacdes, ele se
demonstra um bom fundo de referéncias, mas em boa parte inaplicavel as nossas pesquisas.
Quanto a certas obras mais recentes, quer relativas a circulagdo de livros e ao uso de estampas
como fontes imagéticas, cabe por em relevo as pertinentes colocagfes de Michel
VOVELLE® Michéle MENARD e Annie DUPRAT® e, evidentemente, Roger CHARTIER,
Philippe ARIES. Ainda que os trés primeiros aubres tratem muito mais da circulagio de
estampas, e suas apropriagdes, e os dois ultimos, das praticas de leituras, e da recep¢do dos
livros, todos, igualmente, tratam de uma situacdo possivel, e crivel, que tinha sua razéo de ser
numa Europa do Iluminismo, restrita a uma Republica de Letras que, partindo da Franga,
estendendo-se a partes da Italia, permeando a Alemanha e atingindo mesmo a Inglaterra,
dificilmente cruzava os Pirineus: como sabemos, Espanha e Portugal foram mais do que
muito refratarias as influéncias dos filosophes’™.

Tendo ainda a imprensa francesa do século XVIII, mas, agora, escrita sob a
Otica de um norte-americano, e que, no entanto, para ndés, também sofre dos mesmos
problemas quanto a um emprego total, ou até parcial, de suas proposi¢6es no estudo do caso
colonial, como um todo, e mineiro, em particular, cabe ainda nos referir as brilhantes obras de
Robert DARNTON relativas ao periodo. Seus estudos sobre o papel da midia e da cultura na

Revolucdo Francesa’, sobre a divulgaco da Enciclopédia de Diderote D’Alembert™, sobre a

5 BOISSAIS, M.; DELAPLANQUE, Ja. Le livrea gravuresau XVIIF siécle. Paris: Griind, 1948.

7 Consultando a boa bibliografia que consta no final do wolume, ndo encontramos, como seria de se esperar, nenhum dos
livios citados, nas edig6es mencionadas, em quaisquer dos fundos por nés pesquisados até 0 momento.

VOVELLE, M. Imagens e imaginario na historia: fantasmas e certezas nas mentalidades desce a Idade Média até o
século XX. S&o Paulo: Atica, 1997.

% MENARD, M.; DUPRAT, A. Histoire, images, imaginaires (fin X\ siécle — début XX° siécle). Le Mans: Université du
Maine, 1998.

A primeira, mais do que a segunda. Pois, lembre mos, Portugal, ainda sob o reinado de D. Jo&o V, gragas as contribuicdes
de Luis Anténio Verney, como também ao tempo de D. José |, e sobre a influéncia de Pombal, n& foi infenso a
enciclopedismo, ainda que o rejeitasse. Prova disto é a prépria reforma educacional da Universidade de Coimbra,
promovidapelo Marquésem 1772.

DARNTON, R. O Beijo de Lamourette: midia, culturae revolugdo. Sdo Paulo: Companhiadas Letras, 1990.
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boémia literéria francesa, e sobre os best-sellers obscenos do século XVII1 francés™ dentre
outros74, revelam um vivo painel daquela sociedade setecentista e sdo, indiscutivelmente,
classicos no género. E no que concerne a circulacdo clandestina de livros, ndo é possivel
deixar de mencionar a instigante pesquisa de Lynn HUNT sobre os livros pornogréficos’™.
Como, igualmente, é impossivel passar ao largo das importantes contribuicGes legadas por
CHARTIER, quer no que diz respeito & escrita™, ao conceito de leitura”, quer as suas
praticas’™, quer ainda como elas se davam no século XVI11%,

De grande utilidade foi, todavia, o ensaio® de Manuel PORTELA, que trata
do comércio da literatura na Inglaterra do século XVIII, na medida em que descreve o
processo de constituicdo do conceito legal de autoria na obra literaria — e, por extensdo na
obra de arte, sobretudo a gravura — como gerado naquele periodo. Uma interpretacdo em
grande parte também cara a CHART]I ER™.

Entretanto e, mais uma vez, certas praticas, conceitos e condices sugeridas
por todos estes autores s@o de dificil inferéncia no que se trata das Minas Gerais do mesmo
periodo. O que, alias, ressalta-nos como um tanto quanto ébvio: nao ha termos de comparacao
entre a principal cidade de um império, com sua Universidade, imprensa, direitos e liberdades,
com uma vila colonial, na América, praticamente sem escolas, sem sequer, graficas, cujos
direitos eram determinados por uma distante metrépole e cujas liberdades se faziam ao arrepio
da lei, no trato quotidiano. Frise-se, ainda, que 0 meio em questdo era composto por uma
imensa massa de escravos, por um grande namero de homens livres, brancos e pardos, mas de
poucos recursos®, pela auséncia completa de ordens primeiras religiosas® e por uma diminuta
nobreza da terra, composta por mineradores, religiosos, advogados, comerciantes,

funcionarios piblicos e militares cujo letramento, em muitos casos, era dispensavel®*.

2 DARNTON, R. O lluminismo como negécio: a histéria da publicagdo da “Enciclopédia”. Sdo Paulo, Companhia das

Letras, 1996.

Aos quais, alids, se dedica em duas obras: Edig&o e sedi¢do: o universo da literatura clandestinano $c. XVIII. Sdo Paulo:
Companhia des Letras, 1992; e Best-sellers proibidos da Franga pré-revolucionaria. S Paulo: Companhia das Letras,
1998.

Cabe ainda destacar, sobre o ttma, em geral, Boémia literaria e revolucdo: o submundo das letras no Antigo Regime. S&®
Paulo: Companhia das Letras, 1987.; e, em parceria com ROCHE, André. Revolucdo impressa: a imprensa na Franga:
1775-1800. Séo Paulo: Edusp,1997.

S HUNT, L. A Invengiio dapornografia: as obscenidades e as origens da modernidade: 1550-1800. Sao Paulo: Hedra, 1999.
78 CHARTIER, R. Inscrever e apagar: cultura, escritae literatura. S&o Paulo: Unesp, 2007.

" CHARTIER, R. Formase sentido: culturaescrita: ente disting&o e apropriagdo. Campinas: Mercado de Letras, 2003.

8 CHARTIER, R.;CAVALLO, G. Histéria da Leitura, 2v. S&o Paulo: Atica, 1998.

" CHARTIER, R. Leiturase leitoresna Franca do Antigo Regime. S Paulo: Unesp, 2004.

8 PORTELA.O Comércio da literatura: mercado e representacéo. Lishoa: Antigona, 2003.

8 CHARTIER, R. Eshozo de unagenealogia de la “funcién-autor”, p. 187-200.

82 SOUZA, L. de M. e. Desclassificados do ouro: a pobreza mineirano século XVIII. 42ed. S&o Paulo: Graal, 2004.

8 BOSCHI, C.C. Os leigos e o poder: irmandades leigas e politica colonizadoraem Minas Gerais. 12 ed. Sdo Paulo: Atica,
1986.

CARRATO,J. Igreja, lluminismo e escolas mineiras coloniais. S&o Paulo: Co mpanhia Editora Nacional, 1968.
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De tal maneira, decidimos ser mais apropriado concentrarmo-nos na leitura
e andlise dos poucos, até agora, trabalhos brasileiros e portugueses relativos a circulacdo de
livros e, eventualmente, estampas, que se debrucam sobre o periodo colonial.

O estudo pioneiro quanto a circulagdo de livros nas Minas Gerais do século
XVI1I é, certamente, O Diabo na livraria do cdnego (1957), de Eduardo FRIEIRO®. Naquela
obra, 0 autor ndo so apresenta como comenta a relacdo dos livros apreendidos pela Devassa —
em cujos Autos esse rol se encontra — que pertenceram ao conego Luis Vieira da Silva (1735-
18017?), considerado o mais culto dos Inconfidentes mineiros, e, sem sombra de divida, o
dono da maior e mais variada biblioteca, ou livraria, dentre aquelas sequestradas pelas
autoridades®®. Além de seu pioneirismo, a relevancia do estudo de FRIEIRO evidencia-se,
também, por suas indagac¢des quanto & circulagdo de livros no periodo, & variedade de titulos
passiveis de serem encontrados na biblioteca de um prelado (ndo s6 livros religiosos, mas
também, de historia, direito civil e mesmo medicina, além de uma rica gama de poesias),
como também, por sua tentativa de identificar plenamente os titulos, autores e edi¢Bes das
obras arroladas, na medida em que muitas delas foram laconicamente registradas no sequestro
de bens do inconfidente pelo escrivdo José Luis Franca Lira®’.

Pouco depois da iniciativa de FRIEIRO, Silvio DINIZ publicara, em 1959, o
artigo Um livreiro em Vila Rica no meado do século XVIII®. Neste texto, o autor apresenta
algumas cartas do Capitdo Manuel Ribeiro dos Santos, morador de Vila Rica (atual Ouro
Preto) e um seu correspondente em Portugal. Nelas encontram-se varios pedidos de livros,
com indicagOes as vezes somente dos titulos, noutras, somente do autor e, noutras ainda,
referéncias quanto as edicBes desejadas, como, por exemplo, se 1é numa carta datada de 5 de

marco de 1749:

8 para efeitos de citagdo referimo-nosaquia FRIEIRO, Eduardo. O Diabona livrariado conego. 2¢ed. Belo Horizonte; S&o

Paulo: Itatiaia; Edusp, 1981.

No sequestro de bens dos principais Inconfidentes encontran-se variados livros, mas s6 o Conego em questdo possuia
duzentas e setenta obras em cerca de oitocentos wlumes. FRIEIRO chama atencdo ao fato de que as bibliotecas
particulares do periodo, mesmo as europeias, ndo eram considerdveis. “Para tal, cito o caso da livraria de Kant,
contemporéneo ao prelado mineiro, que n&o passava de trezentos v lumes™ FRIEIRO, p. 20. Para a relacdo dos livros e
demais bens apreendidos aos Inconfidents, Q.v. 0s Autos da De vassa.

8 FRIEIRO, op.cit.,, p.62.

8 DINIZ, S.. Um livreiro em Vila Rica no meado do século XV1II. Belo Horizonte: Kriterion, n. 47/48,1959.
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[...] Compreme mais hum L.o [livro] de direito Manual pratico judicial
autor Alex.e Caet.o [Alexandre Caetano] Gomes, e mais alguns se elle tiver
composto, e se compuzecem depois delle sendo de direito g.r [quer] Latinos
quer Portuguezes sendo os autores tadbem Portuguezes, creyo (.) foi
impresso em o0 anno passado de 1748. E tabbem um am.o [amigo] letrado
tem os 3 Peg. Forences 1° 2° 3° e faltadlhe 0 4° 5° 6° 7° v.m. comprara estes
. Ve . 89
4 tom.os () com o dr.o [dinheiro] g’ tiver de m.a [minha] conta™.

Ainda que a lista apresentada no artigo ndo seja muito extensa, ela revela
alguns fatos muito curiosos, 0s quais podemos supor mesmo através do breve trecho acima
citado. Em primeiro lugar, que o comércio de livros em Vila Rica ja existia na primeira
metade do século XVIII. Em segundo lugar, que havia um exigente pablico leitor. Em terceiro
lugar, como o autor revela noutra passagem, que o comércio de livros era praticado por
pessoas de importancia na sociedade: Manuel Ribeiro dos Santos, além de Capitdo (titulo
honorifico™), era advogado e minerador, ou seja, um membro da “nobreza da terra”. E, por
fim, como revelado noutros trechos, que ndo s6 livros de temaética legal ou religiosa eram
encomendados como, também, outros por razdes estéticas.

Este seria 0 caso de dois pedidos de 1747

[..] 1 tom. [tomo] Escritura Sagrada de m.a [meia] folha com estampas
[g9.n.] sem concordata.
1 tom. as obras de Séneca A poezia e comento havendoo [..]™

De umoutro de 1750 em que se pede “1 Comento de Horacio”*

, que revela
ndo s a leitura de HORACIO nas Minas de meados do XVIII, como também o interesse
naquele autor, a ponto de se encomendarem suas obras comentadas — além de, acrescentamos,
que as consideracdes sobre a passagem Ut pictura poesis ja entdo ali circulasse.

E, depois de uma longa lista de livros de poemas e comentérios, encomenda

[.] 1 Emblemas de Alcrato construido os Ipigramas em Portuguez
literalm.te como 0s mais com.tos q’. pesso acima [...] ®.

Ora, este Emblemas de Alcrato™, outro nio pode ser que nd o Emblematum
Liber, de Andrea ALCIATO (1492-1550), que gozou de imensa popularidade desde sua
primeira edicdo (Mildo, 1522) até fins do século XVII1, em todo o Ocidente®.

% DINIZ, S. op.cit., pp. 181-2.

9 Nao sabemos aindase de Auxiliares, que corresponderia, posteriormente, no Império, a Guarda Nacional.
> DINIZ, op. cit., p. 186.

9 |dem, p.189.

% |bidem, p. 193.
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No caso portugués, LEITE DE VASCONCELOS (1917: 11-12) encontrou

diversos volumes da Emblemata de Alciato® em fundos daquele pais:

[...] Na Biblioteca Nacional, por exemplo, ha trinta exemplares: de 1549,

em italiano e em hespanhol; de 1572, 1581 (dois exemplares), 1591, 1593
(dois exemplares), 1600 (dois exemplares), 1608, 1614 (dois exemplares),
em latim; de 1655, em hespanhol; de 1661, em latim; de 1684 (tres
exemplares), em hespanhol; de 1692, 1715 e 1735, em latim. Na Biblioteca
da Academia de Sciencias de Lishoa ha exemplaresde 1608,1621, 1692, em
latim; e de 1626, em italiano. Na do Pago da Ajuda [...] ha tres exemplares:
de 1577, 1591 e 1661, em latim. Na do Porto [...] ha nove exemplares: de
1581, 1600, 1608, 1614,1661 e 1715, em latim; de 1670, 1684, e outro ja
sem rosto em hespanhol [..]".

Além de outros de 1540 (em francés), de 1573 (em latim, publicada em
Lyon), de 1581 (em latim, publicada em Antuérpia), de 1614 (também de Lyon) e de 1684
(em espanhol, editada em Valéncia).

Nem descuida aquele autor da influéncia dos Emblemas na poesia
portuguesa e em ninguém menos do que Camdes. Pois segundo LEITE DE
VASCONCELLOS (1917: 13), os seguintes versos da Ode VII ¥

[...] Sempre fordo engenhos peregrinos
Da Fortuna envejados,
Que quanto levantados
Por hum brago nas asas sdo da Fama,
Tanto por outro a sorte, que os desama,
Copeso, e gravidade,
Os opprime, da vil necessidade [...]

foram inspirados pelo Emblema CXX (PAVPERTATEM SVMMIS INGENIIS OBESSE NE
PROVEHANTVR) ® da obra de Alciato, talvez menos por sua legenda®

% Quanto ao erro da grafia, & sabemos se 0 mesmo % deve ao autor do documento, a DINIZ, ou aos impressores. Assim 0

nome encontra-se grafado na paginasupracitada.

O Emblematum Liber, de Andrea Alciao, juntamente com a Iconologia, de Cesar Ripa, de 1593, e e Il Canochialle

Aristotelico, de Emanuelke Tesauro, de 1670, conheceram vérias edicdes, e foram certamente as obras mais conhecidas e

diwlgadas de emblemas, e modelos, para o conjunto das artes barocae rococo.

O referido estudio®, por sua vez, prefere grafar Alciati em vez, de Aldato, por eruditos motivos elencados (LEITE DE

VASCONCELLOS, 1917: 9-10).

% LEITE DE VASCONCELLOS (op. cit, p. 13), cita-a como pertencene & Rimas, editadas por J. Franco Barreto em
Lishoa, 1666. O ano de impressdo, todavia, foi 1669. Os versos pertencem a Ode VII, a qual pertence o trecho citado,
inicia-se com o verso “A Quem darad de Pindoa morada [...]”. Q.v. Bibliografia

9% Em traducéo livre, “A Pobreza prejudicaos maioresengenhos e faz com que n& progridam”.

9 E 0 que supomos.
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Dextratenet lapidem, manus altera sustinetalas:
Ut me pluma levat, sic grave mergit onus,
Ingenio poteram superas volitare per aces,

Me nisi paupertas invida deprimeretloo.

e mais pela imagem que a acompanhava (Fig.33), ainda que tal ndo seja mencionado por

aguele estudioso.

b
5

PAVPERTATEM SVMMIS INGENIIS
OBESSE NE PROVEHANTVR, séc. XVI.
Gravura™®.

Mas retornando a ampla questdo relativa a circulacdo de livros no Brasil
Colonial, deve-se a Rubens Borba de MORAES alguns dos mais interessantes estudos sobre o
assunto. Mais bibliéfilo do que historiador de oficio, sua contribuicdo ao assunto foi, porém,
fundamental. Dentre suas principais obras se destacam a Bibliografia brasileira do periodo
colonial*®?, de 1969, que vem a ser um catadlogo comentado das obras dos autores nascidos no
Brasil e publicadas antes de 1808, seguido de Livros e bibliotecas no Brasil colonial, cuja
primeira edi¢do é de 1979, e concluido, para efeitos de nossa pesquisa, por Bibliografia da
Impressdo Régia do Rio de Janeiro (1808-1822), de 1993, uma espécie de complemento
cronolégico, portanto, da Bibliografia ja citada. Ainda que suas obras sejam guias,
referéncias, notaveis, no que concerne a andlise da circulagdo dos livros mencionados, pouco
avancou neste sentido.

Cabe ainda destacar os recentes estudos de Luiz Carlos VILLALTA, no que

se refere &s préaticas de leitura, bibliotecas e quanto a prépria circulagdo de livros no periodo

10 Em tradugdo liwe, “Da minha destra pende um pedra, minha outra méo tem asas: assim como as plumas me elevam,
puxa-me para baixo, por outra parte, o grave peso. Por meu engenho, poderiasobrevoar 0s cumes mais altos, se ndo me
impedisse adesfawrawe | pobreza”. Apud in ALCIATO (1993:p. 159).

101 ALCIATO, op. cit., p. 159.

12 MORAES, R.B. de. Bibliog rafia brasileira do periodo colonial. S& Paulo: IEB/USP, 1969.
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colonial. O primeiro, mais voltado & divulgacdo do tema para um grande publico'® — ndo
obstante toda a relevante pesquisa levada a cabo pelo autor e seu correto aparato cientifico —
imp0s-se, desde cedo, como uma espécie de renovacdo sobre o tema, retirado dos bibliéfilos e
ensaistas generalizantes, e devolvido aos parametros historiograficos. Mais feliz ainda, e mais
(til ao trabalho que desenvolvemos, foi sua segunda contribuicéo sobre o assunto'®, fruto dos
Varios anos em que permaneceu como professor e diretor do Instituto de Ciéncias Humanas e
Sociais da Universidade Federal de Ouro Preto, situado em Mariana, MG, quando teve acesso
as importantes bibliotecas daquela cidade.

Em datas mais recentes, sdo dignos de nota os estudos de Marcia ABREU,
no que concerne & recepcdo’® e ao contelido da leitura'™® na Coldnia, de Leila Mezan
ALGRANTI e Ana Paula MEGIANI quanto & circulagdo e as colecdes de livros'”, e as
excelentes andlises de Diogo Ramada CURTO sobre o livro em Portugal nos séculos XV a

XVI1'%® ¢ sobre as praticas de discurso e escrita no mesmo periodo™®.

1.5 A QUESTAO DAS ESTAMPAS E DAPRODUGAO ARTISTICA

Finalmente, no que diz respeito a propria producéo de estampas, a situagéo
se torna um tanto quanto problematica.

A obra de Maurice BOISSAIS e Jacques DELEPLANQUE, intitulado Le
livre a gravures au XVIII® siécle, ja citado, pela alta qualidade e pregos das obras
mencionadas ja o descarta como uma fonte de informacBes para obras que pudessem ter
circulado nas Minas Gerais setecentistas. O mesmo se aplica ao Manuel de I'amateur
d’estampes du XVI111° siécle, de Loys DELTEI L™

Ainda que tivéssemos acesso aos 96 volumes da obra de Adam Bartsch™™
(1757-1821) — por meio dos quais poderiamos, de fato, conhecer a simula das estampas
produzidas na Europa do Renascimento aos dias do autor — , quanto aos vinculos entre

aquelas obras e suas possiveis copias na pintura mineira, permaneceriamos no mesmo campo

103 VILALTA, L.C..O que s falae o que se I8: lingua, instrugdo e leitura. In NOVAIS, Fernando (org). Histéria da Vida

Privada no Brasil, v.1. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.

104 VILALTA, L. C. Os leitores e 0s usos dos livros na América Portuguesa. In ABREU, Marcia (org). Leitura, historia e
histéria da leitura. Campinas: Mercado das Letras, 2000.

105 ABREU, M. Os Caminhosdos livros. Campinas: Mercado das Letras; Sdo Paulo, FAPESP,2003.

106 Q.v.nota83, acima.

107 ALGRANTI, L.M.; MEGIANI, A.P. (Org.) O Império por escrito: formas de transmissdo da cultura letrada no mundo
ibérico (Séculb XVI-X1X). Sé Paulo: Alameda, 2009.

108 CURTO, D.R. Culturaescrita (séculos XV aXVIII). Lishoa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2007 .

%9 CURTO,D R. Culturaimperial e projetos coloniais (séculbs XV a XVIII). Campinas: Unicamp, 2009.

10 DELTEIL, L. Manuel de I’amateur d’estampes du XVI11¢ siécle. Paris: Dorbon-Ainé, s.d.

111 BARTSCH, A. The lllustrated Bartsch. Norwalk: Abaris Books, 1978 e ss.
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de suposi¢des em gue ja nos encontramos. E a propria consulta que fizemos ao extrato da obra
feito por Alexandre de VES ME™? pouco nos acrescentou quanto ao assunto.

Um3 dos livros de Arthur HIND nos foi de grande valia em termos gerais.
Todavia seu estudo sobre a estampa na Peninsula Ibérica restringe-se a Espanha: Portugal
sequer é mencionado.

Porém nos ressentimos sobremodo da pequena bibliografia a respeito, ja
mencionada alias, por FRANCASTEL (1993: 24), que defendia 0 quanto o estudo das tendas
de vendedores de estampas, do século XVI ao XVIII poderia revelar quanto ao modo de
difusdo do gosto e do pensamento através da histéria.

Algumas tentativas neste sentido ja foram feitas, entretantb. O ja
mencionado ensaio de PORTELA (2003) trata um pouco desta questdo no que diz respeito
aos impressores britanicos, assim como CRASKE (2000) em seu estudo sobre William
Hogarth (1697-1764) e, a respeito do mesmo artista, porém mais tangencialmente,
KLINGENDER (1944) e MOORE (2000). HUGHES (2007) refere-se também as gravuras de
Francisco Goya (1746-1828) e ao mercado de sua época; e, mais recentemente, ALPERS
(2010) demonstrou a producdo e venda de estampas no estidio de Rembrandt (1606-1669), a
partir de suas obras, e coordenadas por ele préprio.

Entretanto enfrentamos 0 mesmo problema anterior: a impossibilidade de
comparagéo entre tdo diferentes locais e sociedades.

Quanto a producédo de estampas no Brasil, seu comércio, etc., tudo parece
até agora remontar a chegada da familia real portuguesa e ao ano de 1808.

E comum a referéncia a uma oficina tipografica que existiu no Rio de
Janeiro, pertencente ao portugués Isidoro da Fonseca, que teria chegado a imprimir alguns
trabalhos durante o ano de 1747 Ou a0 Exame de Bombeiros, livro de 1748, escrito pelo

sargento-mor José Fernandes Pinto Alpoim (1700-1765)*°

, que teria sido também impresso
naquela cidade ou, a0 menos, umade suas estampas“a.
Por outro lado, ha noticias de um feito precursor, ocorrido em 1807, na

prépria Vila Rica. Trata-se da publicacdo do Canto Encomiastico (Fig.34 e Fig.35), um

112
113

VESME, A. Le Peintre-graveur italien: ouvrage faisant suite au Peintre-graveur de Bartsch. Mil&o: Ulrico Hoepli, 1906.
HIND, AM. A History of Engraving and Etching. Dover Publications, 1963. A primeira edigdo é de 1923 (Nova lorque,
Houghton Mifflin Co.).

" SODRE, 1966:21.

115 Devem-se a Alpoim inlimeras obras no periodo colonial, entre o Rio de Janeiro e Minas Gerais: a reforma do Agueduto
da Carioca, a construgdo do Convento de Santa Teresa e o da Ajuda, a Casados Governadores (Pa;o), a Igreja de N. S. da
Conceicé e Boa Morte, as casas de Teles de Meneses no Largo do Carmo (Arco do Teles), o claustro do Mosteiro de
Séo Bento de vérias fortificacdes, além do dique dallha das Cobras; em Minas Gerais, foi 0 autor da planta da cidade de
Marianae do Pal4cio dos Gowernadores de Ouro Preto.

116 FERREIRA, 1994: 236.
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W a0 entio

panegirico escrito por Diogo Pereira Ribeiro de Vasconcellos (1758-1815)
governador da Capitania de Minas Pedro Maria Xavier de Ataide e Mello (Visconde de
Condeixa, em 1811). Este oplsculo (dez péaginas, vinte oitavas de eneassilabos), do qual
contava uma estampa como o retrato do govemador e sua mulher, D% Maria Madalena Leite
de Sousa Oliveira e Castro (Fig.36), foi gravado e impresso por calcografia™® , pelo Padre

José Joaquim Viegas de Menezes (1778-1841), natural de Vila Rica.
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Fig. 34. Folha de rosto do Canto Fig. 35. Primeira pagina do Canto
Encomiastico™. Encomiastico™™.

Acerca deste religioso sabemos, gracas a um artigo publicado no Correio
Official de Minas, n° 10 e n° 13 de janeiro de 1859'%, que em Lishoa tornara-se amigo de seu
conterraneo Frei José Mariano da Conceicdo Veloso (1742-1811), a épocaem que este dirigia

a Régia Officina Typographica e Calchographica do Arco do Cego e que

[..] a amizade de fr. Velloso, deu ao Padre Viegas occasido de adquirir
naquella officina nogfes de arte da gravar da qual traduzia do francez um
extenso volume, que na mesma officina se imprimiu [...].

117 pai do enador e ministro do Império Bernardo Pereira de Vasconcellos (1795-1850) e bisawd do historiador Diogo de

Vasconcellos (1843-1927). Tornou-se trisemente célebre por ter sido o autor, também, do discurso de rigozijo pela

execugdo de Tiradentes, proferido no dia 22 de maior de 1792 na Cdmara de VilaRica

Trataremos mais detalhadamente deste processo em momento oportuno. Por ora conste que a impressdao do Canto

Encomidstico ndo se deu por meios tipogréficos (tipos méweis), mas sim calcograficos, ou ®ja, gravados diretamente na

chapade cobre, asemelhanga de uma grawura.

119 AZEVEDO, op. cit,, p. 144,

120 AZEVEDO, idem, ibidem.

128 Todas @ citagbes aqui empregadas, relativas ao Padre Viegas, encontram-se em AZEVEDO (2000: 215-231), e
pertencem ao citado artigo reproduzido por aquele autor.

118
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O mesmo artigo informa que retornando a Vila Rica, continuou ocupando-se
de suas obrigacdes religiosas

[...] occupando as horas vagas, ou no exercicio da gravura ou no da

pintura, em que a esse tempo se achava assaz mestrado, como o provam
innumeros monumentos que existem [...],

e enumera diversas obras de sua autoria, existentes aquela época em Vila Rica e Mariana,
entre nanquins, estampas e pinturas, de paisagens e retratos.

Porém, o proprio autor do artigo afirma que

[...] Suas gravuras a talho docel 122], nao podem, certamente, competir em
finura e belleza comas inglezas e ainda mesmo com as francezas mas estao
sem duvida a par das melhores que nessa época produzia a régia officina do
Arco do Cego em Lisboa, o que é facil de verificar, pela comparacéo.

Como, também que, a época da impressdo do Canto Encomiastico e para
que a mesma fosse realizada, instou-lhe o governador a levéa-la a cabo em razdo do Padre

Viegas ja fazer

[...] alguns ensaios de trabalhos calcographicos, imprimindo para o seu
divertimento e para brindar alguns amigos, diversas estampas, nas quaes
tem gravado ndo s6 os nomes dos santinhos, como também algum distico
allusivo aos mesmos [...]

uma das quaism, alids, se darmos todo o crédito a esta informacéo, foi localizada em nossa
pesquisa (Fig.37).

122 Voltaremos aeste termo.

123 FERREIRA (1994: 243) dé a noticia de trés registros de santos (24 x 33 cm) conservados na Casa das Criangas de
Olinda.
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Iiig.' 36. Pe. José Joaquim Viegas Fig. 37. Pe. José Joaquim Viegas de Menezes.

de Menezes. Retrato de DA Nossa Senhora da Conceicéo, 1809.
Maria Madalena Leite de Sousa Calcografia, 104 x 6,9 cm..
Oliveira e Castro e de Pedro Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto.
Xavier de Ataide e Melo, 1807.

Calcografia.

Em suma, por mais que, certamente, o papel do Padre Viegas avulte-se
como de inequivoca relevancia no cenario artistico mineiro em principios do século X1X
(periodo da maior e mais madura producdo de Ataide — e, por que ndao mencioné-lo, do
proprio Aleijadinho), pela propria natureza de suas obras (feitas nas “horas vagas” de suas
ocupacoes), e por seu destino (“para 0 seu divertimento e para brindar alguns amigos”), ndo
podemos, efetivamente, até 0 momento, inclui-lo no rol dos artistas mineiros do periodo cuja
producdo se cobrisse de um viés marcadamente profissional. Nem, portanto, influente o
bastante para que suas obras servissem de modelo aos comitentes das obras que Ataide
realizaria'®. Portanto, apesar das notaveis informagdes acerca do Padre Viegas e de seu
pioneirismo enquanto gravador e impressor, e em razdo dos argumentos acima expostos,
torna-se um tanto quanto improvavel sua influéncia direta nas artes mineiras do periodo,
compreendo-se que as mesmas se desenvolveram a partir da cépia de estampas ja decerto
consagradas.

Pois, acreditamos, as imagens que os fiéis queriam — falamos estritamente
em pintura sacra, visto que a pintura de temas profanos quase inexistiu na capitania’® —
deveriam ser aquelas com as quais estivessem acostumados, quer fosse uma estampa avulsa

que adornasse uma sacristia, quer fizesse parte do missal ou da Biblia quotidianos.

124 preendemos, num breve futuro, avaliar tais possibilidades, ou impossibilidades.

1% Contam-se nos dedos de uma Gnica méo 0s seus casos, ou remanescentes: o forro de uma casa em Tiradentes, com a
personificagdo doscinco sentidos, e o de outra, com pequenas naturezas-mortas; e o forro do atual Museu do Ouro, em
Sabard, com as alegorias dos entdo quatro continentes conhecido. As demais (paisagens, alegorias das Quatro Estaces,
etc.) encontram-se em igrejas.
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Sim, porque quem definia nas Minas Gerais os modelos a serem seguidos na
pintura e na talha eram as Irmandades ou Ordens Terceiras. E, neste ponto, sdo problematicas,
também, as fontes de estudo. Pois as relacBes entre patronos, mecenas ou comitentes e artistas
sdo extremamente interessantes naqueles vastos e inesgotaveis estudos de HASKELL (1997)
e WARNKE (2001). Todavia, e mais uma vez, pouco podem ser utilizados em nossas
pesquisas com vista a elucidar o assunto. Pois mecenas, como é bem sabido, as Minas Gerais
setecentistas ndo os tiveram. Patronos, também ndo. E dos comitentes — as ja citadas
confrarias de leigos — tudo o que sabemos de suas relagdes com os artistas resume-se apenas
aos recibos de pagamentos dos mesmos e as anotacfes nos livros contabeis. Além do que,
acreditamos, ndo ha o menor sentido em comparar costumes e procedimentos entre artistas e
as cortes européias (tema de WARNKE), ou entre aqueles e a poderosa Roma barroca (objeto
de HASKELL), com a sociedade mineira, colonial, multirracial e escravista, distante do
centro de poder, sem a presenca de ordens regulares e, em grande medida, pobre (SOUZA,
1986).

O méximo que se pode saber a respeito destas relacbes, como ja nos
referimos, pode ser investigado nos livros de despesas das irmandades, e restringe-se aos
valores pagos por parte das obras, rois muitas vezes repletos de lacunas, como bem revelou
Judith MARTINS (1974) em seu célebre e pioneiro Dicionario de artistas e artifices dos
séculos XVIII e XIX em Minas Gerais.

Todavia ha indicios de um pequeno mercado consumidor de objetos
artisticos para além das Irmandades. Sabemos, através dos Autos da Devassa da Inconfidéncia
(1982: vol. 6), que dentre os bens sequestrados do Coronel Inacio José de Alvarenga Peixoto,
encontravam-se “uma imagem de Santo Cristo de marfim, e outra da Senhora das Dores de
madeira, em vulto pequeno, um quadro de Sdo Francisco com sua moldura lisa, dois quadros
com o retrato de nossa Soberana e do Senhor Rei Dom Pedro™® outros dois com os retratos
do Papa Xisto, e do Cardeal Mazarino”*’. Da mesma maneira, dos objetos confiscados ao
Tenente-Coronel Francisco de Paula Freire de Andrade, contam-se “quarenta e dois quadros

"2 dentre os do Coronel José Aires Gomes,

12130

de pinturas, item oito ditos com frisos dourados

129

“uma lamina™ da Senhora do Rosério com vidro”™" e “oito quadros de figuras com suas

126

. Avaliadaem “gquatro mil e oitocentos réis”, op.cit., p. 206.

“quatro mil e oitocentos réis”, op. cit., p. 206.

128 QOp, cit., p. 224.

129 BLUTEAU déa como sindnimos de lamina, para além dos mais comumente empregados ainda hoje, trés que se adequam
a0s nosso interesses: “L&minade abridor, que abre ao buril”, “guadro pintado em cobre” e ainda “quadrinho de molduras
bordadas” (BLUTEAU, 1716: wl. 5,29-30). O primeiro tomado como uma metonimia, poderia indicar a se tratarem &
ditas laminas de estampas. Os demais, falam por si préprios, mas ndo esclarecem, quaisquer um dos trés sentidos, a real
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molduras e vidros”™.. Do Padre José da Silva e Oliveira Rolim, “sete 1aminas dos Passos do
Senhor, com vidros, e molduras pretas, com pouco mais de palmo de comprimento”m, de
Francisco Antonio de Oliveira Lopes “guatro quadros em papel, com seus caixilhos pintados,
em que estdo figurados as quatro partes do globo terrestre: Asia, Africa, Europa e América;
uma ldmina com madeiras douradas, e a figura, ou estatua eqiestre do Senhor Dom José o
primeiro, com vidro por diante”3. E s&o estas pouco eloquentes notas, as Unicas referéncias
conhecidas de tais obras.

Retornando a producéo de estampas, o trabalho ja mencionado de Orlando
FERREIRA (1994 — a primeira edi¢do, péstuma, é de 1976) e, mais recentemente, o de
Renata SANTOS (2008) trata da gravura justamente a partir da chegada da Corte ao Brasil,
cabendo as breves mengdes aos casos anteriores aos que aqui foram citados.

Em vista disso, e da auséncia de producéo de estampas no Brasil colonial,
salvo o caso do Padre Viegas, vimo-nos forgados arecorrer as maiores autoridades no que diz
respeito as gravuras portuguesas, fontes, ou modelos, primeiros, como em boa parte
procuraremos demonstrar, das pinturas mineiras. Assim, serd a Atanazy RACZYNSKI
(1847), Luis CHAVES (1927) e Ernesto SOARES (1930; 1955; 1971) a quem nos

remetemos, numa espécie de pesquisa inversa.
1.6 UMA PESQUISA INVERSA

Em vista da especificidade de nossa pesquisa, ndo abriremos méo, sem
ddvida, em seu desenvolvimento, de referenciais tedricos propostos por muitos historiadores
das mais variadas escolas anteriormente citadas. Porém procuraremos nos concentrar nos
estudos relativos as sociedades portuguesa, brasileira e mineira do periodo.

Quanto ao método de analise iconolégica e iconografica, inaugurado por
PANOFSKY (1979: 64-65), dele faremos uso de maneira limitada.

N&o nos valeremos, por exemplo, da interpretacdo do significado primario
ou natural, sejam eles factuais ou expressionais, expressa na descrigdo pré-iconogréfica,

visto que apresentaremos concretamente as estampas a serem analisadas, imagens cuja

natureza das obras. JA MORAES SILVA (1789: wl. 2,202) abona somente, para 0s nossos interesses, a lamina enquanto
chgpade cobre compintura.

130 Op, cit., p. 386.

131 op. cit., p. 402.

182 op. cit., p. 118.

133 Op. cit., p. 154.
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natureza encontra-se expressa com clareza em seus contextos: uma estampa representando a
Anunciac¢ao, por exemplo, num missal, é exatamente isto, uma Anunciacdo, e ndo outro tema.

Tampouco, pelo mesmo motivo, abordaremos extensamente as questfes
relativas ao significado secundario ou convencional, traduzidos na analise iconogréafica e
sustentado-nos num grande aporte de referéncias literérias. Pois as referidas estampas séo, em
sua maioria, bastante claras, para n&o dizermos evidentes, quanto aos temas que representam.
Por outro lado, ndo abriremos médo de acrescentar algo, para além das fontes literarias, através
de uma breve anélise dos estilos em determinadas obras, pois procuraremos enfatizar, isto
sim, as maneiras como alguns mesmos motivos possam ter sido representados ao longo da
histdria por diversos artistas — bem como as mdltiplas, ou eventuais, influéncias sofridas pelos
artistas no tratamento daqueles temas.

E, quanto ao significado intrinseco ou conteddo da obra, manifestos na
analise iconoldgica, ele sera tratado com igual parcimdnia, visto que a intencdo do presente
trabalho reside menos na interpretacdo do significado simbélico do tema exposto na obra de
arte, seja ela a propria estampa ou a pintura que a originou, e mais na analise destas enquanto
modelos, ou melhor, das copias feitas a partir delas por Ataide. E assim procedemos porque,
seguindo um conceito caro a Michel FOUCAULT (1998: 15-38), se naquela dire¢do nos
aplicassemos, nossa investigacéo genealdgica acabaria por se dedicar de maneira demasiada
na proveniéncia (as pinturas, modelos das gravuras) do que na emergéncia (as gravuras,
modelos de Ataide) das questdes que analisamos. Mas é claro que ndo contornaremos
totalmente a anélise iconoldgica, visto que sdo inevitaveis algumas constatacfes quanto a
preferéncia de certas representacdes simbdlicas pelos devotos mineiros do tempo de Ataide. E
manifestamos, desde ja, que em nossa aplicacdo das breves analises iconoldgicas que se
seguirdo, procuramos ao maximo evitar explicagdes de cunho especulativo ou mistico, em
oposicdo aos fatos, documentos, ideias ou fendbmenos historicos pertinentes ao periodo
estudado.

Entretanto, como diziamos anteriormente, nosso método padecera, por forca
das circunstancias intrinsecas ao tema, de certas tantas dificuldades que s6 podem ser
transpostas, acreditamos, por meio de ferramentas e abordagens que acabam por sugerir uma
espécie pesquisa inversa, ou quem sabe, um estudo retificado em seu fim para justificar seu
inicio. E, portanto, sigamos aos argumentos.

A sedutora leitura do 6timo ensaio de Carlo GUINZBURG (1991) acerca

dos, por ele nomeados, “paradigmas indiciarios”, sugeriu-nos, a principio, um modelo de
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pesquisa baseado nos métodos indutivos e dedutivos, enunciados, primeiramente, ao que
parece, por PEIRCE (2008), e explicitados por ECO (2008).

Acreditamos que a sugestdo de tais nomes ndo cause tanto impacto — ainda
gue mais proximos aos estudos da linguistica e da semidtica, principalmente esta, nos dois
Ultimos casos — na medida em que ndo ha como ignorar as contribuicdes de Hayden WHITE
(2001) quanto & natureza, em grande parte literéria, retérica e semantica, do discurso
historiografico: Peter GAY (1990) também ja propusera algo, neste sentido, ao tratar dos
“estilos” de Gibbons, Ranke, Macauley e Burkhardt.

Ao refletir sobre os processos de estruturacdo do pensamento — para nos
pesquisa —, analisado em termos de linguagem, Peirce estabeleceu trés formas distintas de se
conhecer um determinado fendmeno. Seriam elas a deducdo, a inducdo e a abducdo,
ampliadas por ECO, partindo do mesmo exemplo de saco de feijoes e das ilagbes que
poderiam ser feitas a partir de sua origem e natureza. E da qual compartilhamos, de maneira
adaptada — parafarastica mesmo — ao nosso caso. Vejamos 0 seu emprego.

Seguindo o método dedutivo, partiriamos do conhecimento de que na
pintura mineira muitas obras foram copiadas de estampas. Sabemos disso pela tradicéo critica
e por nossa propria andlise: portanto, podemos afirmar como Lei que “todas as pinturas
mineiras sdo copiadas de estampas”. Uma vez que conhecemos a lei, produzimos um Caso;
selecionamos entdo, a esmo, algumas pinturas e podemos predizer o Resultado: “estas
pinturas sdo copiadas de estampas”. A Deducdo de uma Lei (verdadeira), através de um Caso,
antecipa. com absoluta certeza, um Resultado™.

Ja de acordo com o método indutivo, admitiriamos como premissa a
existéncia de um grupo de pinturas das quais ndo sabemos se foram copiadas de estampas ou
nédo. Selecionamos algumas delas e verificamos que as mesmas o foram, de fato. Escolhemos
outras e, de novo, sdo copias. Continuamos por um nimero X de vezes. Depois de um nimero
suficiente de provas, permitimo-nos o0 seguinte raciocinio: todos os Resultados de nossas
provas mostram que as pinturas foram copiadas de estampas. De modo que podemos fazer
uma inferéncia razoavel de que todos esses resultados sdo Casos da mesma Lei, isto €, que
todas as pinturas sdo cdpias. De uma série de Resultados, inferindo que sejam Casos de uma

mesma Lei, chegamos a formulacdo indutiva dessa Lei (provavel). Porém, basta que numa

134 «gyponhamos que sobre esta mesa eu tenha um saco cheio de feijdes brancos. Eu sei que esta cheio de feijées brancos
(suponhamos que eu tenha comprado numa loja saquinhos de feijdo branco e que eu confie no vendedor): portanto, eu
posso afirmar como Lei que ‘todos os feijoes deste saco sdo brancos’. Uma ez que conheco a Lei, produzo um Caso;
pego as cegas um punhado de feijdes do saquinho (as cegas: ndo é necessariamente que 0s veja e posso predizer o
Resultado: ‘Os feijoes que estdo na minha mao sdo brancos’. A Deducdo de uma Lei (werdadeira), através de um Caso,
prediz com absoluta certeza um Resultado”. (ECO, 1989:160).
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Gltima prova ndo encontremos uma pintura que seja copiada de uma estampa, para que todo o
nosso esforco indutivo seja vao™

Finalmente, num procedimento abdutivo, tomamos como premissa 0
conhecimento da existéncia de um acervo de pinturas e, na mesma regido onde ele se
encontra, um acervo de estampas. Ignoramos a procedéncia, a época de chegada ou producgéo
e ainda a autoria das obras existentes tanto num quanto no outro. Consideramos este resultado
um caso curioso. E, a partir dai, deveriamos encontrar uma Lei tal que, se for verdadeira, e se
0 Resultado acabe sendo considerado um Caso daquela Lei, 0 Resultado deixaria de ser
curioso, e se tornaria muito mais do que razoavel. Neste ponto, entdo, permitimo-nos uma
conjectura; teorizamos a Lei pela qual aquelas pinturas sdo cOpias de gravuras e que as
gravuras gue encontramos sdo o0s seus modelos, e tentamos considerar o resultado que se
apresenta diante de nossos olhos como um Caso daquela Lei. Se todas as pinturas que fazem
parte daquele acervo regional sdo cdpias de gravuras, € natural que as pinturas sejam copias
do outro acervo regional, o das gravuras. Mesmo que eu ndo encontre a totalidade das
gravuras nem, sequer, aquela que estiver procurando™®,

Finalmente, se concentramos nossa atencdo em determinado conjunto de
acervos, tal se da porque é possivel idealizar uma espécie de “plausibilidade”, que sustentaria
na l6gica de que os modelos provenham daquele acervo. Ainda, é importante que se diga,
nada garanta que minha hip6tese esteja correta.

Portanto, em linhas gerais, acreditamos em grande parte termos operado
segundo um método abdutivo, na medida em que, ao contrario das outras linhas, demonstra,
em termos l6gicos, que um determinado resultado (concluséo) pode ser e pode ndo ser aquele

esperado. Visto que, afinal, ndo encontramos 0s modelos para os painéis.

1% “Tenho um saquinho e ndo sei 0 que contm. Coloco a mao dentro dele, tiro um punhado de feijdes e observo que séo
todos brancos. Coloco de nowo a mé, e de novwo séo feijoes brancos. Continuo por um nimero x de vezes (quantas sejam,
as wezes, depende do tempo que eu tenho, ou do dinheiro que recebi da Fundagéo Ford para estabelecer uma lei cientifica
a respeito dos feijoes do saco). Depois de um nimero suficiente de provas, fago o seguinte raciocinio: todos os
Resultados das minhas provas ddo um punhado de feijdes brancos. Posso fazer a razodwel inferéncia de que todos esses
resultados sdo Casos da mesma Lei, isto é, que todos os feijdes do saco sd brancos. De uma série de Resultados,
inferindo que sejam Casos de uma mesma Lei, chego a formulagdo indutiva dessa Lei (provavel). Como ja dissemos,
basta que numa Gltima prova aconteca que um so6 dos feijdes que tiro do saco seja preto para que todo o meu esforgo
indutivo se dissipe no nada” (ECO, 1989:160).

H&um saguinho sobre amesa e, ao lado, sempre sobre a mesa, um grupo de feijdes brancos. N&o sei como estéo ali, ou
quem os colocou, nem de onde vém. Consideremos este resultado um caso curioso. Agora eu deweria encontrar uma Lei
tal que, se fosse verdadeira, e se 0 Resultado fosse considerado um Caso daquela Lei, 0 Resultado néo seria mais curioso,
mas sim, razoabilissimo. Neste ponto eu fago uma conjectura: teorizo a Lei pela qual aquele saco contém feijdes e todos
os feijoes daquele saco s&o brancos e tento considerar o resultado que tenho diante dos meus olhos como um Caso
daquela Lei. Se todos os feijdes do saquinho sdo brancos e esses feijoes v@m daquele saco, é natural que os feijdes da
mesa sejam brancos. (ECO, 1989: 160).

136
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1.7 CONCLUSAOPRELIMINAR

Em vista do exposto, ndo nos pareceu existir uma alternativa para o
reconhecimento das eventuais fontes imagéticas utilizadas por Ataide, seja na concepcdo e
acabamento dos painéis ja referidos, seja quanto a outras obras suas, que ndo através das
praticas que adotaremos. Sabendo que sua Unica aproximacao de obras da pintura classica,
barroca e rococé — que tanto influenciaram sua producdo, como ja foi notado — se deu por
intermédio das gravuras (avulsas ou integrantes de livros) circulantes no meio culto mineiro
do século XVIII e primeiras décadas do XIX, nada mais julgamos restar do que trés
procedimentos por nds utilizados, e que doravante exporemos.

Em primeiro lugar, procuramos verificar qual era o acervo de imagens do
periodo que ainda se encontra disponivel nos fundos das institui¢oes religiosas das cidades
onde a producéo do pintor de Mariana se deu. Ainda que, aparentemente, possa residir aqui,
um perigo, o de que os livros ou gravuras, ainda que publicados durante o recorte por nds
selecionado, possam ter sido acrescidos a tais colecdes posteriormente a vida de Ataide, h4,
por outro lado, fortes indicios de que os referidos fundos ndo sofreram quaisquer acréscimos
desde aquele periodo, antes, foram vitimas de redugGes, pela falta de cuidado, roubos, etc. Da
mesma maneira, a existéncia de tais obras, ali, conquanto provadamente, ou ndo, advindas de
outros lugares e incorporadas num periodo posterior, por si sd revelariam sua mais do que
possivel circulagdo naquele ambiente a época em que se detém nosso estudo. O mesmo
acreditamos poder dizer de outras fontes que venham a ser encontradas noutros fundos
publicos ou religiosos de Minas Gerais ou do Brasil, como uma plausivel condicdo de que as
mesmas pudessem ter chegado agueles destinos iniciais.

Em segundo lugar, procuramos identificar, dentre as obras disponiveis, a
existéncia das fontes imagéticas que sustentamos terem influenciado Ataide em suas obras.

E, em posse delas, proceder a aplicacéo sucinta do método iconoldgico para
o desvelar de suas semelhancas e diferencas, o que toma de empréstimo das fontes imagéticas,
0 que acrescenta de seu, ou ainda, 0 que conserva e o que rejeita, ou transforma, da obra que
deu origem ao seu trabalho. Em suma, as “permanéncias” ou “rupturas” operadas pelo artista
nos casos em questao.

Dessa maneira, julgamos que nosso objeto de estudo tem a felicidade de
poder se inserir em dois campos histdricos: a histéria da arte e a histdria cultural, no que se
refere a circulagdo de livros e estampas no periodo compreendido entre meados do século

XVI1I e primeiras décadas do dezenove nas Minas Gerais.
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Antes, porém, de tratarmos destas questfes, consideramos indispensavel que

passemos a analisar 0s conceitos e exemplos de modelos e cdpias na Histdria da Arte.
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2 ENTREMODELOS E COPIAS

2.1 0 MoDeELOE A COPIA

O olhar contemporéneo, acostumado com os escandalos artisticos que ha
muito ja deixaram de escandalizar'®, diante do Retrato de Madade Récamier (Fig.38) de
Jacques-Louis David (1748-1825), e da Perspectiva: Madame Récamier por David (Fig.39),
de René Magritte (1898-1967), talvez fosse levado a preferir o segundo ao primeiro.

Os argumentos que justificassem tal escolha certamente seriam vérios e,
arriscariamos dizer, seguiriam a seguinte linha: porque a obra mais antiga seria fria e
convencional; porque a mais recente é viva em seu acentuado sentido de parddia; porque uma
se aproxima do registro fotografico, que a superaria mais tarde; porque outra seria uma

engenhosa releitura critica de um modelo ja morto e sepultado.

Fig.38. David. Retrato de Madame Fig.39. Magritte. Perspectiva: Madame

Récamier. 1800.0.s.t.,, 173 x 243 cm. Récamier por David, 1951. Os.t,, 605
Museu do Louvre™, x 80,5 cm. National Gallery of
Canada.

Este mesmo olhar, que foi também educado na tradigdo roméntica do artista
engquanto génio unico, original e inexcedivel, por outro lado ndo veria um sentido parédico
ante a versdo da obra-prima As Meninas (Fig.40), de Diego Velasquez (1599-1660), realizada
por Pablo Picasso (1881-1973) — com igual titulo, alids (Fig.41).

137 A este propésito, é muito interessante \erificar a importante discussd sobre o assunto feita por BASTOS (1991) e
SANT’ANNA (2003).

As reproducdes das imagens dos artistas europeus do passado utilizadas no presente trabalho foram, em sua grande
maioria, copiadas dos sitios oficiais das instituigdes que as abrigam. Nos casosem que o acesso a elas rewve lou-se bastante
facilitado, bem como &s informagdes relativas as mesmas (data provawel de produgdo, técnica e dmensdes), por este
motivo julgamos por bem citar apenas os acervos e museus. O Louvre e o Prado, a National Gallery, de Londres, e ade
Washington, dentre outros fundos, rewvelaram-se exemplares e simples no acesso as informagGes que buscavamos pelo
meio digital. Em vista do exposto, portanto, o ptamos por indicar os sitios eletronicos daquelas obras que apresentaram
uma maior dificuldade de acesso, ou que exigissem, paratal, outras inferéncias cruzadas, cujo percurso de pesquisa aqui
procuramos abreviar ao leitor.

138
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Diego As Fig.41. Pablo Picasso. As Meninas, 1957.

Fig.40. Velasquez.
Meninas, 1656. Os.t., 310 x 276 O.s.t., 194 x 260 cm.
cm. Museo Picasso, Barcelona.

Museu do Prado, Madri.

Seriam, pelo contrario, louvados o arrojo e a visceralidade no rigoroso
estudo da composicdo, testemunhados pela genialidade de Picasso. O que o desgostaria, sem
duvida, seriam alguns tributos prestados por outros artistas aquela obra e ao seu criador,
presos de igual reveréncia por uma e outro. Assim, talvez julgassem a Homenagem a
Velasquez (Fig.42), de Luca Giordano (1634-1705), pouco mais do que um pastiche no qual
alguns personagens se repetiriam de forma piorada. E quanto ao retrato das meninas Boit
(Fig.43), de Jonh Singer Sangent (1856-1925), talvez uma copia sem imaginagéo, tdo fria
guanto a obra de David e presa ainda de um rigor ainda mais cadavérico que a primeira: uma
tentativa de registro fotografico quando ja existia a Fotografia, € uma atitude que lembra um
fantasma tentando habitar o mundo dos vivos.

Fig.42. Luca Giordano. Fig. 43. John S. Sargent. As Filhas da
Homenagem a Velasquez, c. familia Boit, 1882. Osit., 2225 x
1692-1700. Os.t., 205 x 182 cm. 222 5cm.

National Gallery, Londres Museum of Fine Arts, Boston.
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No entanto tendemos a acreditar que o olhar contemporéneo iria se
encontrar diante de um verdadeiro impasse quando exposto ao confronto entre O Balcéo
(Fig.44), de Edouard Manet (1832-1883) e a verséo da mesma obra por Magritte (Fig.45).

-

|
Fig.44. o] Fig.45. Magrite. Perspectiva
Balcao, c. 1868-1869. Il O Balcdo de Monet,
Os.t.,169 x 125 cm. 1950. Os.t, 84 x 65 cm.
Musée d’Orsay, Paris. Museum  voor  Schone

Kunsten, Gent.

Qual seria sua reacdo? Que partido tomaria? De um lado, um icone da
Modernidade, o fundador do Impressionismo. Do outro, um grande surrealista. Quem seria 0
maior? Ou ainda: Manet mereceria ser alvo de uma tal critica ou parédia?

A historia da arte, como é sabido, emprega outros critérios além daqueles
utilizados pelo simples observador contemporaneo. Ela ndo opera com conceitos rigidos de
originalidade versus copia, ndo interpreta a imitagdo como algo desprovido de mérito ou fruto
de um artista mal intencionado ou pouco engenhoso. No cotejo das mais diversas obras ao
longo dos séculos, ela consegue identificar uma gama por vezes clara, por vezes mais obscura,
de mutuas referéncias entre os artistas e suas producdes.

Ndo é, portanto, de forma alguma escandalosa que reconhece as
semelhangas entre diversas obras de Manet e Goya (1746-1828), por exemplo. Pois, para além
do j4 citado Balc@o, cujo modelo certamente foi o Grupo num balcéo (Fig.46), ndo ha como
passar despercebido o quanto o impressionista estudou e desenvolveu alguns temas de seu

predecessor espanhol*®,

1% A relagi entre ambas as obras goza de um conceito unanime. Assim se manifestam 0s museus que as conservam e
FEIST (2006: 78), dentre outros. Quanto a influéncia de Goya sobre Manet, ja em 1863 fora notada por Paul Saint-
Victor, andaque pejorativamente (DENVIR, 1995:23).
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Fig.46. Goya. Grupo num balcdo. c. 1810-15.
O.s.t.194,8 x125,7 cm .
Metropolitan Museum of Art, New York.

Tal é o caso, também, d’O Trés de Maio (Fig.47) e da Execucdo do
Imperador Maximiliano do México (Fig.48), d’ A Maia desnuda (Fig.49) e de Olympia
(Fig.50)"®.

Fig.47. Goya. O Trés de Maio, 1814. Fig.48. Maet. Eiecugéo do Imperador
O.s.t., 266 x 345 cm. Maximiliano do México, 1868. O.s.t.,
Museu do Prado, Madri. 252 x 305 cm. Kunsthalle, Mannheim.

Fig49. Goya. A Maja Desnuda c. 1799-1800. Fig.50. Manet. Olympia, 1863. Os.t.,
Os.t., 97 x 190 cm. Museu do Prado, Madri. 1305cmx  190cm, Musée d’Orsay,
Paris.

190 A admiragéo que Manet nutria por Velésquez, El Greco e Goya foi expressa pessoalmente numa carta escrita em Madri
paraseu amigo, e também pintor, Fantin Latour,em 1866 (DENVIR, op. cit.: pp.28-29).
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Ou ainda deixar de perceber toda uma teia de influéncias as quais ndo
somente se inclinaram como, evidentemente, procuraram igualar naquelas obras, tributarias da
Vénus adormecida (Fig.51), de Giorgione (c.1477-1510), através da Vénus de Urhino
(Fig.52)* — que por sua vez teve como modelo uma simples estampa (Fig.53) do célebre
livro renascentista Hypnerotomachia Poliphili (BROWN: 2006, p. 23), de 1499, republicado
com a mesma gravura em 1545 da qual segundo PHILLIPS (1898), Japiter e Antiope
(Fig.54), de Ticiano (c.1485-1576), seria uma reminiscéncia. Além da série de
representacdes™® de Danae (Fig.55), também de Ticiano , que provém, diretamente, de

Giorgione.

Fig. 51. Giorgione.  Vénus Fig.52. Ticiano. Vénus de Urbino, 1538.

adormecida, c. 1501. Os.t, 1085 x Ost, 119 x 165 cm. Galeria degli
175 cm. Uffizi, Florenca.

Geméldegalerie  Alte  Meister,

Dresden.

,#..—J S — '[\-
A W T OHWH Tokaald
Fig.53. Ninfa surpreendida por
umsatiro. Xilogravura, 1499.
Hypnerotomachia Poliphili,
p.73.

141 A “gitacsio” daVénus de Urbino em Olympia foi indicada por, entre outros. FEIST (2006:74).

142 PHILLIPS, Claude. The Later work of Titian. 1898. In www.qute nbe rg.ora/files/12657 /12657-h/12657-h htm. Acesso em
18.03.2009.

5 Ao longo do presente trabalho, apresentaremos a série completa
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Fig.54. Ticiano. Jupier e Antiope (ou Vénus Pardo),

. 1553-1554.

Eig.5. Ticiano. Danae,
1535-1540, retrabalhada ¢.1560. 0O.s.t, 128 x 178 cm. Museu do Prado,
Os.t,s, 196 x 385 cm. Museu do Louvre, Paris. Madri.

Nem, tampouco, 0 jogo que encadeia a Madona com longo pescoco
(Fig.56), de Parmigianino (1503-1540) ao ja citado Retrato de Madame Recamier, através do
Retrato de Madame Boucher (Fig.57), de Francois Boucher (1703-1770). Ou, mais uma vez,
aquela obra de David a Grande Odalisca (Fig.58), de Jean- Auguste Dominique Ingres (1780-
1867), a qual deve muito, também, a Vénus do espelho (Fig.59), de Velasquez.

Fig.56.

Parmigianino. Fig.57. Frangois Boucher. Retrato de
Madona com longo Madame Boucher, 1743.
pescoco, C. 1534-1540. Osit., 57 X 68 cm.
Ost., 216 x 132 cm. Frick Collection, Nova lorque.

Galleria degli  Uffizi,
Florenca.
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Fig.58. Ingres. La Grand Odalisque. 1814. Fi.59. Velasquez. Vénus do espelho,
0st.,91 x162 cm. c.1644-1648. Os.t,, 122,5 x 177 cm.
Museu do Louvre. National Gallery, Londres.

De onde quer que se queira partir, encontra-se um formidavel enredo.

Se retomarmos aquela a obra de Parmigianino, e sua bem demarcada
verticalidade, podemos chegar a outro retrato de Madame Recamier (Fig.60) desta vez de
Frangois Gerard (1770-1837), e deste retomando... a Magritte (Fig.61).

e ——— . i
Fig.60. Gérard. Retrato de Fig.61. Magritte.
Madame. Recamier. 1805. Perspectiva: Madame
Osit., 225 x 145 cm. Recamier de Gerard, 1950.
Musée Carnavalet. Paris. Osit. Dimensdes e

localizacdo desconhecidas.

Ou podemos escolher um auto-retrato do mesmo Parmigianino (Fig.62) e
cogitar 0 quanto o mesmo teria influenciado um célebre pormenor (Fig.63) d’As Meninas
(Fig.40), ou recebido a influéncia de um outro detalhe igualmente muito conhecido (Fig.64)
d’O Casal Arnolfini (Fig.65), de Jan van Eyck (¢.1390-1441). E este, por sua vez, se tornado
um modelo um pouco difuso na representacdo d’A Vaidade (Fig.66), de Hans Memling (c.
1430/1440-1494), com seu espelho e seu cachorrinho.
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Fig.62. Parmigianino. Auto-retrato no Fig.63. O reflexo do casal real
espelho, ¢.1523-1524. O.s.p., 24,4 cm. espanhol. Pormenorda Fig.3.

Gemaldegalerie, Viena.

s
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Fig.64. O reflexo, no espelho, do casal Fig.65. Jan van Eyck. O  Fig.66. Hans
Amolfini e de van Eyck. Casal Arnolfini, 1434.  Memling. A Vaidade,
Pormenor da Fig.28. Osm., 82 x 595 cm. «c. 1485" Os.m.,

National Gallery, London. 22 x 15 cm

Musée des Beaux-
Arts, Estrasburgo.

E j& que tratamos de espelhos, partindo de dois aristocraticos retratos (Fig.

67 e Fig.68) de Ingres, podemos chegar também a um democratico Manet (Fig.69)™®.

14 Parte central frontal do Triptico da Vaidade Terrana e da Salvacdo Divina.
1% Aidéia de que os dois primeis retratos tenham servido como “ponto de partida” da concepgéo de Monet é sugerida por

SCHAPIRO (2002:146-147).



67

i o LR % j&i ;
Fig.68. Ingres. Re

___--__..__ . 2
Fig.69. Manet.

Ingres. trato de Bar no Folies-Bergere,
Comdessa Madame Moitessier, 1881-1882. Ost, 96 x 130. Courtauld
d’Haussonvile,1845. 1856. Institute Gallery, Londres.
Ost, 131,76 cm x Ost, 120 x 92
92,08 cm). The Frick cm.National Gallery,
Collection, Nova Londres

lorque.

Finalmente, ndo podemos deixar de lado talvez a série mais longa de
referéncias e que nos é duplamente cara na medida de sua clareza e pelo fato de que se utiliza
de um importantissimo intermediério: a gravura.

Esta cadeia tem inicio com duas pinturas de Giorgione, A Tempestade
(Fig.70) e Concerto Campestre (Fig.71), que teriam influenciado O Julgamento de Paris
(Fig.72), desenho de Rafael (1483-1520) gravado por Marcantonio Raimondi (c. 1480 — c.
1534), uma pintura de Bernardino Luini (c.1480/1482-1532), conhecida como Mogas no
Banho (Fig.73) e outra (Fig.74) de Palma Il Vecchio (c.1480-1528) e, acreditamos, passando
pelo Cupido e Psique (Fig.75), de Giulio Romano (c. 1499-1546), reproduzido, também, por
gravura (Fig.76), de Giorgi Ghisi (1512-1582). A partir destes modelos e, sobretudo, de um
pormenor (Fig.77) da gravura de Rafael e Raimondi, Manet teria criado o seu Almogo na
Relva (Fig.78) — ainda que nos pareca tentador incluir o Acis e Galateia (Fig.79) e o Bacanal
dos Andrianos (Fig.80), de Poussin (1594-1665) nesta ciranda.
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Fig.70. Giorgione. A Tempestade. Fig.71. Giorgione. Concerto campestre,
c.1507- 1508. O.s.t, 82 x 73 cm . ¢.1510. O.st., 110 x 138 cm.
Gallerie dell'’Accademia, Veneza. Museu do Louvre.

Fig.61. Rafael e Marcantonio Raimondi.
O Julgamento de Paris, c. 1514-1518.
Gravura em cobre, 29,8 x 44,2 cm. British Museum,

Londres.

Fig.73. Bernardino Luini. Mogas no banho, c. Fig.74. Palma Il Vecchio. Ninfas no
1520-1523. Afresco (transferido paratela), Banho, c. 1525-1528. O.s.m., 77,5 x 124
250 x 135 cm. Pinacoteca di Brera, Miléo. cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fig. 75. Giulio Romano. Cupido Fig. 76. Giorgi Ghisi. C[indo e

e Psique, Psique, 1574.
c. 1526-28. Afresco. Sala di Gravura, 32,5 x 23,2 cm.
Psyche, Palazzo del Té, Mantua. Kupferstichkabinet, Berlim*®.

O e o >
Fig.78. Edouard Manet. Almogco na Relva,.
1863.
Os.t., 208 x 264 cm. Musée d’Orsay, Paris.

: "'-{

e
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Fig.79. Nicolas Poussin. Acis e Galateia, c. Fig.80. Nicolas Poussin
1630 1628-30.

Os.t., 97 x 135 cm.National Gallery of Ireland,  Os.t., 121 x 175 cmMusée du Louvre, Paris.
Dublim.

. Bacanal dos Andrianos,

18 In. http://www 0 ldmasterprint.com/ghisi%20giorgio .htm. Acesso em 18.06.2010.
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A Tempestade, de Giorgione, parece meio deslocada, a primeira vista, do
tema conforme o foi trabalhado por Manet. Mas de fato nédo o é, se levarmos em conta outra
cadeia de referéncias, que parte daquela obra e passa por Rembrandt (1606-1669) e suas duas
versoes (Fig.81 e Fig.82) do Banho de Susana, culminando na Ninfa Surpreendida (Fig.83),
de Manet, que é considerado o primeiro trabalho do artista francés a partir de um tema de um
dos antigos mestres da pintura'®’. Alis, e apesar da fortuna critica citada, a Ninfa assemelha-
se muito mais a personagem de Giorgione (Fig.70, acima), e a uma das componentes das

banhistas de Luini (Fig.73, acima), do que aos precedentes de Rembrandt.

Fig.81. Rembrandt. Fig.82. Rembrandt. Susana e o0s Fig.83. Manet. Ninfa

O Banho de Susana, ancidos, 1647. surpreendida, 1861.

1636. Osm, Osm., 77 x 93 cm.Staatliche Ost., 1445 x 1125

474 x 38.6 cm. Museen, Berlim. cm.

Mauritshuis, Haia. Museu Nacional de
Belas Artes, Buenos
Aires.

E, partindo de Manet e de seu Almogo na Relva, chegariamos a variacéo, de
mesmo nome (Fig.84), de Claude Monet (1840-1926), outra (Fig.85) de James Tissot (1836-
1902) e, finalmente, toda uma série produzida por Picasso, de 1954 a 1962, de que
destacamos o seu Almoco na Relva de 1960 (Fig.86)'%.

147 KRAUSS, R.E. Manet’s Nymph Surprised. The Burlington Magazine, Vol. 109, N. 776 (Nov., 1967), p. 622 ;BAZIN, G.
Manet et latradition. L’Amour de I’Art, maio de 1932, p.157.

A relagcé entre a gravurade Rafael e Marcantonio Raimondi, e as pinturas de Manete Picasso foi contemplada por, entre
varios estudiosos REWALD (1991:74), THOENES (2005:70-71) e FEIST (2006: 64). CLARK (2004: 386, n. 61)
acrescenta que a mesma ja fora notada em seu ttmpo e que suspeita-se que o préprio Manet tenhainstruido quanto a isto
H. Chesneau, um dos primeiros criticos a escre\ver sobre ela. A vinculagdo com Giorgione também néo escegpara, em
1863, ao critico inglés Philip Hamerbn, que esteve na primeira exibicdo publica da obra, no Salon des Refusés (in
DENVIR, 1995: 25). Aliés, segundo FEIST (opcit.,, pp. 62-64), o préprio Manet teria dito a Antonin Proust que seu
quadro fazia referéncia direta ao Concerto Campestre. Quanto as demais ilagbes envolvendo A Tempestade, Mogas no
banho, Ninfas no banho bem como as duas obras de Poussin,séo de nossamodestaautoria.

148



71

Fig.84. Monet. Almoco na Fig.85. Tissot. La Partie carrée, 1870.
relva, c. 1865-1866. Os.t, Ost., 142 x 1145 cm. Colegdo
418 x 150 cm. Particular.

Musée d’Orsay, Paris.

R0 NG

Fig.86. Picas ¢o na relva, 1960. |
Os.t., 130 x 195 cm. Musée National Picasso, Paris.

Mas este seria um itinerario tranquilo? Nem sempre. SCHAPIRO, por
exemplo, acredita que outro Almoco na relva de Monet (Fig.87) tenha sido inspirado, isto
sim, “nos quadros serenos, do século XVIII, de reuniGes ao ar-livre” e, em especial, numa
pintura (Fig.88) de Antoine Watteau (1684-1721).

S = .’E -

Eig.8. Monet. Almo na relva, 1866. Fig.88. Watteau. A Festa do Amor, 1717.
Os.t., 130 x 181 cm. Museu de Belas Os.t., 61 x 75 cm. Gemaldegalerie Alte
Artes Puchkin, Moscou. Meister, Staatlische Kunstsanmmlungen.

Dresdem.
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E, como adiante veremos mais detalhadamente, a simples semelhancga entre
uma obra e outra que lhe é anterior ndo atesta de forma definitiva a ligacdo entre elas. Veja-se
0 caso célebre Batalha de Isso (Fig.89).

. 3 * - e R |
Fig.89. Andnimo. Batalha de Isso, séc. 1 a.C. Mosaico, 582
x 313 cm..

Museo Archeologico Nazionale, Napolis.

Seguindo uma maneira agodada de nossa linha de pesquisa, poderiamos
considerar a cena de batalha entre Alexandre e Dario o modelo de uma série de pinturas ao
longo dos séculos. Antiguidade para tal ndo Ihe é negada, pois acredita-se que a obra seja uma
copia de uma pintura de Apeles — contemporéneo ele mesmo de Alexandre, o Grande,
representado ali — ou de um afresco perdido de Filoxéno de Erétria, pintada por encomenda de
Cassandro, conforme o diz Plinio, o Velho (Histéria Natural, Livro XXXV, 110)*°.

E seus cavalos inquietos, o embate das forgas agressivas, as diagonais das
lancas parecem prefigurar, melhor, parecem ser o verdadeiro e primeiro modelo de obras
como o triptico de Paolo Ucello (1397- 1475) A Batalha de S&o Romano (Fig.90 a Fig.92), ou
a Batalha entre Constantino e Maxéncio (Fig.93) e a Batalha entre Heraclio e Cosroe
(Fig.94) de Piero della Francesca (1416-1492).

149 ‘Discipulos habuit Aristonem fratrem et Aristiden filium et Philoxenum Eretrium, cuius tabula nullis postferenda,
Cassandro regi picta, continuit Alexandri proelium cum Dario. In
http://pene lope .uchicago.edu/Thayer/L/Roman/Texts/Pliny the Elder/35*.html#i. Acesso em 12.012010.
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Fig.90. Paolo Ucello. A Batalha de S&o Fig. 91. Paolo Ucello. A Batalha de S&o
Romano (Painel esquerdo). c. 1438-1440. Romano (Painel central). c. 1438-1440.
T.s.m.., 182 x 317 cm. National Gallery, T.s.m., 182 x 323 cm. Galleria degli Uffizi,
Londres. Florenca.

Fig.92. Paolo Ucello. A Batalha de S&o
Romano (Painel central). c¢. 1438-1440.
T.s.m., 180 x 316 cm.

Museu do Louvre, Paris.

Yt |k
Ak R o W

Fig.93. Piero della Francesca. Batalha entre  Fig.94. Piero della Francesca. Batalha entre
Constantino e Maxéncio, ¢.1458. Afresco,  Herdaclio e Cosroe, c. 1458-1466. Afresco, 329
322 x 764 cm. Igreja de S&0 Francisco, x 747 cm. Igrejade Sdo Francisco, Arezzo.
Arezzo.

Indo mais além, poderiamos encontrar ecos de todas elas na Histora de
Nastagio degli Onesti (Fig.95 a Fig.97), de Boticelli (1445-1510), com seus cavalos em
ataque e as arvores que lembrariam as lancas.

Além, evidentemente, da versdo da Batalha de Isso (Fig.98) de Albrecht
Altdorfer (1480-1538), sobretudo a vista de alguns de seus pormenores (Fig.99).
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Fig.95. Botticelli. A Historia de Fig.96. Botticelli. A Histéria de Nastagio
Nastagio degli Onesti (primeiro degli Onesti (segundo episddio), c. 1483.
episodio), c. 1483. T.s.m., 83 X T.s.m., 82 x 138 cm.Museu do Prado, Madri.
138 cm.Museu do Prado, Madri.

Fig.97. Bottioelli.A Historia de Nastagio
degli Onesti (terceiro episddio), c. 1483.
T.s.m., 83 x 142 cm.Museu do Prado, Madri.

¢ BT ‘\ = am ST sk
Fig.98. Altdorfer. A Batalha de Fig. 99. Pormenor da Fig.56
Isso, 1529. O.s.m., 1584 x 120,3 retratando Alexandre, no centro da

cm. obra.
Alte Pinakothek, Munique.

Ou até mesmo na tranquila Rendicdo de Breda (Fig.100), de Velasquez, ou
na Ronda Noturna (Fig.101) de Rembrandt (1606-1669), com seus piques em riste.
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Fig.100. Velasquez. A Rendigdo de Fig.101. Rembrandt. A Ronda
Breda, 1634. O.s.t., 307 x 367 cm. Noturna, 1642. O.s.t., 363 x 437 cm.
Museu do Prado, Madri. Rijksmuseum, Amsterda.

Poderiamos, é verdade. E ndo é de todo impossivel que todas as ultimas
obras tenham sofrido a influéncia da Batalha de Sdo Romano. Mas esta, ainda que tanto se
assemelhe a Batalha de Isso, jamais a teve como modelo. Tampouco as demais. Pois o
mosaico que a retrata pertencia a Casa do Fauno, em Pompéia, foi descoberto em 1831, e
exposto no Museu Arqueolégico de Népoles, onde se encontra desde entdo, somente em 1843,

Trazendo a questdo da utilizacdo de modelos europeus para mais préximo
de nds, brasileiros, e de nosso universo imagistico, temos o caso célebre de Independéncia ou
Morte (Fig.102), mais conhecido como O Brado do Ipiranga, de Pedro Américo (1843-1905),
que teria sido inspirado em 1807, Friedland (Fig.103), de Ernest Meissonier (1815-1891) e
Napoledo 111 na Batalha de Solferino (Fig.104)™®.

Fig.102. Pedro Américo. Indepniu Morte, 1888.
Os.t., 7,60 x4,15m.
Museu Paulista da USP (Museu do Ipiranga).

1% MATTOS, C. & OLIVEIRA, C.,1999: p.97.
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Fig.103. Meissonie. 1807, Friedland, ca. 1861-75.
0Os.t.,135,9x242,6 cm.

Metropolitan Museum, Nova lorque.

Fig. 104. Meissonier. Napoledo IIl na Batalha de Solferino, 1863.
Os.t., 44 x 76 cm. Louvre, Paris.

Por outro lado, h& que se indagar, teria sido este o Unico modelo para a
composicdo de Pedro Américo? E teria sido apenas a iconografia napolednica a sua
inspiragéo?

Caso selecionassemos um dos integrantes da composicdo do artista
brasileiro — o cavaleiro de costas para o observador, que se encontra quase que ao centro do
quadro (Fig.105) — n&o seria com dificuldade que o associariamos ao oficial de cacadores
(Fig.106), de Théodore Gericault (1791-1824)™. E levando-se em conta que os curadores do
Louvre consideram esta obra como uma influenciada por Napoledo atravessando os Alpes
(Fig.107), de David™? o ideario relacionado ao Grande Corso estaria completo.

Entretanto, sabemos também por outras fontes que tanto Géricault estudara
em Florenca, como também Pedro Américo e, mais ainda, pesquisara bastante a pintura
florentina especificamente para a producdo do Brado. E quando nos defrontamos com a

151 MATTOS, 1999: 92, n. 32; 115, n. 61.
152 semelhanga confirmada por MATTOS, 1999:92, n. 32.
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pintura de Pietro Muttoni, também conhecico como della Vecchia (c.1602-1678), e seu

insélito cavalo empinado (Fig.108), ndo temos como deixar de pensar se esta Gltima fonte de

inspiragdo ndo teria sido mais influente do que o retrato de Napoledo, tanto para Géricault,

quanto para Pedro Américo.

Fig.105. Pormenor da Fig. 102.

Fig. 106. Géricault Oficial de
Cacadores a cavalo da guarda imperial
atacando, 1812. Os.t, 349 x 266 cm.
Museu do Louvre, Paris.

Ou ainda que um pormenor'™® (Fig.109) da ja citada Batalha de Isso,
descoberta em 1831, possa ter servido de modelo ao cavalo do personagem da obra de Pedro

Américo.

Fig.107.

David.
atravessando os Alpes®™. 1800.

Napoledo

Ost.,
Chateau
Malmaison.

260 cm x
Malmaison,

221 cm.
Ruel-

Fig.109. Oxiatres.
Pormenor da Fig. 89.

Fig. 108 .Muttoni.
Cavalo com escudeiro,
séc. XVII.

Os.t., 233 x 151 cm.
Collezione Luigi
Koelliker, Milao.

1% O personagem junto ao cavalo é Oxiatres, irméo de Dario, que procurou defendé-lo pessoalmente, conforme conta
Quintus Curtius Rufus em sua Vida de Alexandre, o Grande: Ergo frater eius Oxathres, cum Alexandrum instare ei
cerneret, equites, quibus praeerat, ante ipsum currum regis obiecit (“Assim, seu irméo, Oxiatres, viu Alexandre atacando
Dario e movimentou a cavalaria sob seu comando para afrente da carruagem do rei”), Livro Ill, capitulo 11, linha 8. In
http://penelope.uchicago.edu/Thayer/L /Roman/Te xts/Curtius/3*.html. Acesso em 15.03.2010.

154 'O titulo original é Le Premier Consul franchissant les Alpes au col du Grand-Saint-Bemard. Também conhecido como
Napo léon passant le mont Saint-Be mard, Bonaparte au Grand Saint-Bemard, Le passage du Saint-Bemard ou Portrait

de Bonaparte au Grand Saint-Bemard.
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Ou, como sugere ainda MATTOS, n’O Encontro de Le3o, o Grande, e Atila
(Fig.110), de Rafael Sanzio (1483-1520), visto que

O movimento dos dois cavalos a direita da pintura de Rafael, postos em
contraste com a figura serena do Papa, assemelha-se bastante a solucdo
encontrada por nosso artista™™.

Fig. 110. Rafael. O Encontro de Ledo, o Grande, e
Atila, 1514.Afresco, 750 cm de na base.
Stanza di Eliodoro, Palacio Pontificio., Vaticano.

E, também, por que ndo pensarmos numa linhagem que partiria de Rafael e
passaria por Giulio Romano, seu discipulo (de quem trataremos mais adiante), até chegarmos
em Pedro Américo? Pois a Batalha de Milviano (Fig.111)*® nao parece uma eloquente

testemunha de um tal processo de copias?

Fig.111. Giulio Romano. Batalha da Ponte Milviano, ¢. 1520-1524.
Afresco. Palacio Apostélico, Vaticano.

1% MATTOS, op.cit.,p.99.
1% Também conhecidacomo Batalha de Constantino contra Maxén cio.
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Em boa parte sim, mas ndo totalmente. Pois, como relembra GOMBRICH
(1990: 164), citando Giorgio Vasari (1511-1574), esta obra, muitissimo elogiada em seu
tempo, foi completamente inspirada nos relevos da Coluna de Trajano e da Coluna de
Aurélio:

Essa obra é universalmente elogiada pelos feridos e pelos mortos que se
podem ver nela, e pelas atitudes diferentes e estranhas dos soldados da
infantaria e da cavalaria que lutam em grupos ousadamente planejados ...
tornou-se uma luz que orienta a todos que tiveram de pintar batalhas
semelhantes depois dele; ele aprendeu tanto com as antigas colunas de
Trajano e Aurélio™ em Roma, onde se beneficiou muito observando os

uniformes dos soldados, as armaduras, insignias, fortificagdes, palicadas,

arietes, e todos 0s outros instrumentos de guerra™®

Em suma, pertence a uma outra modalidade de cOpia, menos linear do que
aparentemente sugere, dentre as vérias existentes, que abordaremos a seguir.

2.2 O CoNCEITO DE MODELO E DE COPIA

Certos termos prescindem dos dicionérios para elucida-los: o simples bom
senso os esclarece. Modelo e copia sédo exemplos deles.

O conceito de modelo é bastante amplo, mas no &mbito do presente trabalho
poderia ser definido, em linhas gerais como uma obra, no caso, de Arte, verificadamente
anterior do ponto de vista cronoldgico a outras, na qual se encontram elementos que parecem
se repetir naquelas que lhe séo posteriores, ou seja, nas copias.

E deve ser dito de antem&o que as copias ndo eram mal vistas no passado
como o0 sdo na atualidade. Mesmo por que o proprio conceito de autoria, ndo era expresso da
maneira como hoje 0 empregamos.

Segundo Enst KRIS e Otto KURZ,

157 Vasari (g.v. a nota abaixo), refere-se a “colonne antiche di Traiano e d’Antonino” (“as coluna antigas de Trajano e
Antonino”), e ndo, expressamente, de Marco Aurélio. No entanto, trata-se somente de uma maneira de se referir a este
imperador pertencente adinastia dos Antoninos (96-192 d.C.). Quanto a Coluna de Marco Aurélio (Columna Centenaria
Divorum Marci et Faustinae), coberta por relewos e diretamente inspirada na de Trajano (Colonna Traina), ela se
encontrana Piazza Collona como o nome do logradouro rewvela em Roma, diante do Palazzo Chigi.

A passagem completa origind é mais saborosae mais exata: “[...] la quale opera, per i feriti e” morti che vi si veggiono, e
per le diverse e strane attitudini de’ pedoni e cavalieri che combattono aggruppati, fatti fieramente, ¢ lodatissima,
senzaché vi sono molti ritratti di naturale. E se questa sbria non fusse troppo tinta e cacciata di neri, di che Giulio si
dilettd sempre ne’ suoi wloriti, sarebbe del tutto perfetta: ma questo le toglie mola grazia e bellezza. Nella medesima
fece tutto il paese di Monte Mario, e nel fiume del Tevere Massenzio, che sopra un cavallo, tutto terribile e fiero, aniega.
Insomma si portd di maniera Giulio in quest’opera, che per cosi fatta oorte di battaglia ell’¢ stata gran lume a chi ha
fatto cose simili doppo lui; il quale impard tanto dalle colonne antiche di Traiano e d’Antonino che sono in Roma, che ®
ne valse molto negl’abiti de’ soldati, nell’armadure, insegne, bastioni, steccati, arieti, et in tutte I'altre cose da guerra
[...]. In http://biblio .signum.sns.it/cgi-bin/vasari/Vasari-all?code f=print page&work=le vite&wlume n=5&page n=60.
Acesso em 18.05.2010.
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Em geral se pode afirmar que a necessidade de nomear o criador de uma
obra de arte indica que esta ndo tem uma funcéo exclusivamente religiosa,
ritual ou — num sentindo mais amplo — mégica, que ndo temum sé objetivo,
e que sua valorizacdo se tornou independente, a0 menos parcialmente, de tais
conceitos.

Ou seja, tal ocorreu quando

[...] a percepgdo da arte como arte, como campo independente da realizacéo
criativa — conceito descrito em Gltimo extremo como ‘a arte pela arte’ —, se
faz pla%gente na expressdo do desejo crescente de unir o nome do mestre a sua
obra™.

Um fendmeno que ocorreu primeiramente no Mediterraneo classico, criador

das primeiras biografias de artistas, modelos de todas as demais.

E concluem:

A rara existéncia da fama de um artista na alta Idade Média sempre parte da
Antiguidade, e quando nos periodos romanico e gético se rompe a tradigio
do anonimato artistico (comegando, como anteriormente, com a apari¢do da
assinatura do artista) as caracteristicas formais da obra de arte provém de
fontes classicas. Finalmente, na baixa Idade Média, nos séculos XIV e XV,
quando aparece a figura do artista no cenario da histéria, ganhando estatura
independente em todos os aspectos, também surge a biografia do artista
como identidade independente. Isto ocorreu primeiro no ambito classico,
mas logo se estendeu ao norte dos Alpes, ainda que, em ambos 0s casos, [...]
tomassem como inspiracdo 0os mesmos relatos originais sobre os artistas
gregos.

A partir deste momento e até o presente, estende-se uma cadeia ininterrupta
de relatos literarios referentes aos artistas. O panorama sociolégico que
oferecem é muito diferente: nos transportam desde 0 mundo das agremiagdes
e da oficina de pedreiros aos estudios dos mestres renascentistas inspirados
no humanismo, do mecenato da Igreja e dos mercadores ao dos principes,
das limitacbes de ser um artesdo a aquelas da tradicdo académica, mas
também mostram a realizagdo méxima da autoexpressdo individual e a mais
alta estima da criatividade do divino artista. Em cada fase deste
desenwolvimento historico aparecem novos tipos sociais junto aos velhos,
sem substitui-los nunca por completo. O inovador revolucionario se encontra
ao lado do nome principal de uma escola académica, e 0 artista como génio
universal ou Cavaleiro esta situado junto as figuras andnimas e solitarias o

1% KRIS & KURZ, p. 23.

160 KRIS & KURZ, op.cit., pp. 24-25.
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Verifica-se, assim, que ja no Renascimento alguns artistas, ainda que
trabalhassem em ateliés, cujos membros eram responsaveis por diversas partes de uma mesma
obra que seria assinada pelo mestre, estes ja eram tratados como individualidades proprias e
distintas. Por outro lado, e como adiante veremos com mais vagar, a aparente submersdo da
autoria, na copia de um mestre ainda mais renomado, dava-se também por uma questdo de
mercado: copiava-se, justamente, quem mais vendia e pelos mais altos pregos.

Um bom exemplo disto se da, também, naquele que talvez seja o primeiro
caso de reivindicacdo de autoria de uma obra frente a copia, e que envolveu Albrecht Diirer e
Marcantonio Raimondi, segundo conta Giorgio Vasari’®* em suas célebres Le vite de’ piul
eccellenti pittori, scultori e architettori, de 1550. Por ele somos informados que o artista
alemao, sabendo que seu colega italiano copiara algumas cenas de sua Pequena Paixéo e,
além disso, imitara 0 seu conhecido monograma (A.D.), foi até Veneza em busca de seus
direitos, acionando a Senhoria daquela cidade para impedir ndo a cOpia de suas obras, mas a
de sua assinatura™®.

Excecdo feita a este caso, cuja natureza da indignagdo hoje nos surpreende,
a reivindicagcdo da autoria de uma obra surge primeiro no ambiente literario.

Se ndo tal preeminéncia da literatura sobre as demais artes, no campo do
surgimento da nocdo de autoria, a0 menos a genealogia desta foi notada por FOUCAULT
(1969) em sua conferéncia “Qu’est-ce qu’um auteur?”, de 1969. Nela, o filosofo estabelece o
conceito de “fungdo-autor”, que estaria ligada ao sistema institucional e juridico o qual, desde
finais do século XVIII, estabelece todo um regime de propriedade no que diz respeito aos
textos'®. Entretanto, se sua proveniéncia pode até retroceder & Antiguidade Classica e & Idade
Média, sua emergéncia efetivamente se verificou na ldade Moderna, quando os livros
comegaram a ter autores na medida em que poderiam ser transgressivos e, portanto, quando se
tornava necessario punir o responsavel pela transgressdo (CHARTIER, 2006: 186-198).

Mas € entre os impressores e escritores ingleses do seculo XVIII que o

conceito de autoria conhecerd contornos mais nitidos, porque baseado na idéia de

181 Giorgio Vasari, hoje em dia, & mais reconhecido como um teérico e um bidgrafo dos artistas do Renascimento, gragas &
suas Vite. Entretanto, foi ele também um pintor e arquiteto de nomeada em seu tempo.

“Avendo dunque contrafatto in rame d’intaglio grosso, come era il legno che aveva intagliato Alberto, tutta la detta
Passione e Vita di Cristo in 36 carte, e fattovi il segno che Alberto faceva nelle sue opere, cioé questo: .AD., riusci tanto
simile, di maniera che, non sapendo nessuno ch’elle fussero fatte da Marcantonio, erano credute d’Alberto, e peropere di
lui vendute e comperate; la qual cosa esendo scritta in Fiandra ad Alberto, e mandatogli una di dette Passioni contrafatte
da Marcantonio, venne Alberto in tanta collora, che partitosi di Fiandra se ne venne a Vinezia, e ricorso alla Signoria, si
quereld di Marcantonio; ma perd non ottenne altro se non che Marcantonio non facesse piu il nome e ré il segno
sopradetto d'Alberto nelle sue opere”. In http://biblio.signum sns.it/cgi-bin/vasari/ \VVasari-
allode f=print page&work=Giuntina&wlume n=5&page n=7.Acesso em 18.06 2010.

163 perjodo em que outros autores, como logo veremos, também situam o surgimento do atual conceito de autor.
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propriedade, mais do que entre os demais artistas. E mesmo, quanto a estes, em decorréncia
do que os primeiros obtiveram neste sentido.

Segundo PORTELA (2003:142-143), foi através de uma sucessao de leis
sancionadas em 1672, 1677, e, com mais efeitos, 1740 e 1769, pelo Parlamento britanico, que
os direitos de propriedade de uma obra literaria passaram para o autor da mesma, em
detrimento dos editores. Nascia assim o copyright e, nestes primeiros casos, “procurava-se
protecdo legal como um meio de assegurar um rendimento justo por um investimento em
dinheiro, trabalho e tempo; ndo se tratava de reconhecer a utilidade publica do ato de
publicacéo ou a originalidade e personalidade materializadas na obra [g.n]™** Visava-se,
sobretudo, a vinculagdo do autor a obra para a garantia dos impressores frente as edigdes
“piratas” deste ou daquele nome ou obra de sucesso, ou eventuais continuagdes atribuidas a
estes — 0 exemplo do falso Quixote (Segundo tomo del ingenioso hidalgo Don Quijote de la
Mancha, que contiene su tercera salida: y es la quinta parte de sus aventuras), escrito nao
por Cervantes, mas por Avellaneda, e publicado por um outro editor que nd o da primeira
parte, talvez seja 0 caso mais conhecido do que os impresores e autores procuravam evitar
com tais medidas.

Quanto a0 mesmo comportamento nas artes, e movido por igual motivo, o
primeiro ato conhecido se deu gragcas a uma peticdo dos desenhistas e gravadores & Camara
dos Comuns, que, transformada em Lei, foi aprovada em 1736. O texto da peticdo fora
publicado no ano anterior, na forma de um panfleto, sob o titulo The Case of Designers,
Engravers, Etchers’®&..., provavelmente de autoria de William Hogarth, ou redigido com
sua colaboragdo. Quanto aos demais signatarios da “Peticdo dos Pintores e Desenhadores de
Pinturas, Desenhos, e Gravadores de Estampas originais, em seu nome e em nome dos
demais”, incluiam-se dentre eles pintores para os quais 0 mercado de gravuras constituia uma
importante fonte de remuneracdo.

E o0 que pleiteavam? Que os desenhos originais fossem protegidos nos
mesmos termos da propriedade dos autores de livros'®. Ainda que fossem eles, também, em
grande parte, copistas.

Estes exemplos traduzem, portanto, o que foi a aurora do conceito de autoria

na Idade Moderna®’.

164 PORTELA, op.cit.,p.143.

165 A lingua inglesa diferencia os artistas da gravura em trés caegorias: engravers s os entalhadores da madeira ou da
chapa de cobr, etchers os gravadores a dgua-forte e printers os que se dedicam a litografiae outras técnicas posteriores.
Damesma maneira, as gravuras apropriam-se destes termos: engravings para xilogravuras ou gravuras abertas a buril;

166 portela, op. cit. P. 414.
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Portanto, como diziamos, no longo curso da historia das artes visuais do
ocidente, a cépia é uma regra, na medida em que o préprio aprendizado daqueles que
pretendiam se tornar pintores, escultores e gravadores, passara, obrigatoriamente, pelo cotejo
e reproducdo das obras de seus antecessores, até aprenderem o desenho, as cores, até
adquirirem o seu estilo, pessoal, ou ndo.

Tal préatica ja se manifestava em seus albores classicos'®

, e Plinio, o
Velho™ dentre outros, legou-nos vérios depoimentos a este respeito. A chamada Idade
Média também ndo foi infensa a isto, como bem o demonstrou PANOFSKY (1972), em seu
Renaissance and Renascences in Western Art, a ponto de ja existir, entdo, a apropriagdo de
modelos classicos, num periodo em que, vulgarmente, acreditava-se que se encontravam
esquecidos ou que fossem rejeitados in toto.

Durante o periodo que se conhece como 0 Renascimento, entretanto, € que a
préatica da copia se intensifica, e se esclarece, com maior veeméncia.

De Giorgio Vasari, por exemplo, nas suas Vite, podemos recolher a seguinte

passagem, acerca de Giulio Romano:

Dentre os muitos, quase infinitos discipulos de Rafael d’Urbino [de Sanzio],
cuja maioria resultou excelente, nenhum houve que mais lhe imitasse no
estilo, invengdo, desenho e colorido do que Giulio [...]170.

Os motivos para tal procedimento sdo varios. Quer porque os artistas de
entdo se voltam aos modelos da antiguidade classica para atender a0 gosto humanista que se
ressaltava a época. Quer porque a demanda por novas obras se salienta, levando diversos
artistas a copiarem, eles mesmos ou seus ateliés, suas prdprias obras, para um publico maior.
Quer ainda porque, pelo aumento do pablico interessado no consumo da arte, aumenta a méo-
de-obra dedicada a produzi-la e, para a sua educacdo, é prescrita a copia de seus mestres de

atelié, ou daqueles artistas considerados modelares. E, finalmente, porque os aprendizes,

167 O @sunto, importantissimo, mereceria paginas e paginas de anélise que, acreditanos, excederian em muito as dimensdes
e pretensdes de nosso trabalho.
Uma regra que ja preexistia no Egito, onde os patronos (sacerdotes e principes), sesgundo HAUSER (2000: p. 29),
“faziam todo o possivel paa impedir inovagdes na arte, assim como qualquer espécie de reforma [...] e declararam as
regras tradicionais da arte tdo sagradas e inviolaweis quanto os credos religiosos e as formas de culto tradicionais”. E por
estes e outros motivos, entdo, “estava fora de questdo a existéncia de uma arte autdbnoma, criada a partir de motivos
puramente estéticos e com propdsitos também puramente estéticos” (p. 30). Além disso, no que diz respeito as oficinas
palacianas ou ligadas aos templos, que além de centros de produgédo eram as escolas onde se treinavam novos artistas,
‘centros transmissores da tradicdo”, tanto numas, quanto noutras, toda a pratica da arte possuia 0 mesmo carater
académico e formalista”, presos a “regras universalmente vinculatdrias, modelos universalmente vélidos e métodos
uniformes de trabalho™.
169 Op.cit., vol. XXX IV a XXX VL. In http://penelope.uc hicago.edu/Thayer/L/Roman/Texts/Pliny the Elder/35*.html#i
170 wCra i molti, anzi infinitidiscepoli di Raffaello da Urbino, dei quali la maggior parte riuscirono valenti, niuno ve n’ebbe
che piu lo immitasse nella maniera, invenzione, disegno e colorito di Giulio [...]”. In http://biblio.signum.sns.it/cgi-
bin/vasari/Vasari-all?code_f=print_page&work=Ile_vite &\ lume_n=5&page_n=55
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tornados mestres, procurardo dialogar com seus antecessores, tentando homenageé-los ou
emula-los.

Vasari, por sinal, € enfatico quanto a necessidade da cépia na aprendizagem
do artista e na producéo de boas obras. Quando trata do desenho, fundamental para a pintura,
considera que 0 bom conhecimento do oficio vem “do desenho e da pratica de reproducéo de
figuras naturais ou de modelos de figuras e estatuas antigas relevantes” e que ele ndo sera
bom “se o artista ndo [..] estuda pinturas de ilustres mestres”. Pois quem “estuda boas
pinturas e boas esculturas, reproduzindo-as, vendo e entendendo [..] adquire estilo na arte” ',

Tal conceito se estendera ainda por artistas e, a0 mesmo tempo, teéricos
como Giovanni Battista Armenini (c.1525-1609), no seu De’ veri precetti della pittura
(1587), ou Gian Pietro Bellori (1613-1696), em sua L’ldea del pittore, dello scultore e
dell'architetto scelta dallebellezze naturali superiore alla Natura, de 16727, propondo a
cOpia como prética, e os classicos como modelo.

Francisco PACHECO (1564-1654) trata a mesma questdo em sua Arte da
Pintura, publicada em 1649 e considerada um dos mais influentes tratados artisticos do
barroco espanhol. Também ele era pintor em seu tempo, e de renome (Velasquez foi seu aluno
e, mais tarde, tornou-se seu genro — e é como sogro de Velasquez, infelizmente, que
PACHECO ainda é mais lembrado), ainda que hoje se considere sua obra menor, frente aos
Seus sucessores.

Mas um aspecto curioso é que ele préprio chega mesmo a dividir os artistas
em trés categorias (“tres caminos 0 estados”), baseadas na dependéncia daqueles ante as
estampas: 0s principiantes, aprovechados (adiantados) e perfetos (perfeitos).

Segundo PACHECO, na base do aprendizado — mas, também, constituindo
a maioria dos pintores existentes em seu tempo — estariam os principiantes:

17 w1 ] dal disegno e da I’avere ritrato o figure vive o da’ modelli di figure” [..] “il qual disegno non pud avere
buon’origine, se no s’h& dato continuamente opera a ritrarre cose naturali e studiato pitture d’eccelenti maestri ed
istatue antiche di rilievo [...] Per che chi studia le pitture e sculture buone fatte con simil modo, vedendo et intendendo il
vivo, € necessario che abbi fatto buona maniera nell’arte”. Vite, cg. XV, pp. 114-115. In http://biblio.signum.sns.it/cgi-
bin/vasari/Vasari-all?code f=print _page&work=le_vite&wlume n=1&page n=115

172 hitp://www ssis.unige.it/0304MiglioriniBellori.pdf
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[.] los que, sujetos al debuxo del maestro, que se les pone por dechado
[modelo], trabajan con todas sus fuerzas por imitar lo que ven,
conformando, em cuanto pueden, el traslado [grifo nosso] con su original;
em cuya conformidad (probando ser arte la pintura) diximos en su lugar que
tiene principios proprios suyos de que esencialmente se compone [..]. Com
todo [...] es cosa mas segura e recebida [..] el comenzar por la practica o
exercicio de la mano, y por una sencilla imitacién; porque siendo
exercitados en trasladar de cosas buenas, y diestros debuxadores, por la luz
y cononicimiento que adquieren, halla en ellos mejor asiento y lugar la
doctrina. [...] También [..] pertencen a este estado todos los que, o
debuxando, o pintando de colores, estan siempre pendientes de las cosas
agenas, sin acaudalar para si cosa alguna; de manera, que aunque tengan
defetos los originales, no tienen fuerzas para corregillos [...]. Y esto baste al
primer estado de los que comienzan, que ordinariamente encierra em si el
mayor nimero de pintores [...] (PACHECO, 1990: 265-266).

Quanto aos do segundo estado, assevera:

Enriquecida la memoria, y llena la imaginacion de las buenas formas que de
la imitacion ha criado, camina adelante el ingenio del pintor al grado
segundo de los que aprovechan, y teniendo munchas cosas juntas de
valientes hombres [grandes artistas], asi de estampa como de mano,
ofreciéndosele ocasion de hacer alguna historia, se alarga a componer, de
varias cosas de diferentes artifices, um buen todo; tomando de aqui la
figura, de aculla el brazo, déste la cabeza, de aquél el movimiento, del outro
la perspectiva y edificio, de otra parte el pais; y haciendo un compuesto
viene a disimular algunas veces de manera esta disposicion, que (respeto de
ser tantos los trabajos agenos y tan inumerables las cosas inventadas) se
recibe por suyo préprio lo que em realidad de verdad es ageno. Y esto, tanto
mas, cuanto mejor ingenio tiene el que lo compone, para saberlo disimular,
valiéndose de cosas menos ordinarias y comunes. Y, por decir lo que siento,
muchisimos, en gran opinion de maestros, no pasan de este camino y se
contentan con saberlo encubrir, y duermen descuidados de munchas
invenciones, porque, em cuanto se les ofrece, hallan socorro em los trabajos
y estudios de los pasados con sobrada abundancia. (PACHECO, 1990:
269).

Finalmente, quanto aos perfetos:

Ultimamente, después de haber pasado (con aprovechamiento) por el
primero y segundo camino, se llega al tercero de perfetos; donde, con
proprio caudal, se viene a inventar y disponer la figura o historia que se les
pide, con la manera 0 modo a que se han aficionado y seguido. Y esto,
practica y espedidamente, con destreza y facilidad; de suerte que, donde
quiera que se hallare el tal artifice sin particulares cosas, ni originales
agenos, com solo su ingenio y mano, tiene la sabiduria y riqueza competente
para obrar libremente, y lleva sus bienes consigo, sin aparato de cosas
exteriores. (PACHECO, 1990: 272-273).
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E neste ponto é interessante retornar a uma circunstancia mencionada

anteriormente: a aproximacao entre a poesia e pintura no periodo.

Sua remofa proveniéncia se encontra numa referéncia de Plutarco (46-126

d.C.), em sua De Gloria Atheniensium, atribuida ao poeta Simdnides de Cds (c. 556 a.C-468

a.C):

Simdnides [...] chamava a pintura de poesia muda e a poesia de pintura
eloquente™: para as acBes que os pintores retratam tal como ocorridas num
dado momento, a literatura narra-os e registra-os depois de terem tido lugar.
Assim, os artistas, com cor e desenho, e 0s escritores, com palavras e frases,
representam 0s mesmos temas, eles apenas diferem no material e na forma
de sua imitacéo; pois o objetivo de ambos € 0 mesmo e um s6 [...].

Esta citacdo, associada a ut pictura poesis, a qual ja nos referimos, formou o

arcabouco da teoria artistica do Renascimento, e para mais além daquele periodo, como o
demonstra LEE (1967: 3 et passim):

Tratados de arte e literatura escritos entre meados do século dezesseis até a
metade do século dezoito quase sempre observam a estreita relacdo entre a
pintura e a poesia. As artes irmas, como geralmente eram chamadas — e
Lomazzo [Gian Paolo, pintor e tedrico da arte (1538-1592)] observa que
nasceram no mesmo parto’™ — diferiram, isto era sabido, nos meios e nas
maneiras de expressdo, todavia eram consideradas quase idénticas em sua
natureza fundamental, no conteido e na proposta.

E ap0s citar a referéncia de Plutarco ao dito de Simdnides, acrescenta que a

mesma era citada “frequentemente e com entusiasmo”. Bem como ut pictura poesis, “assim

como € a pintura, também é a poesia”, que passou a ser interpretada pelos tedricos da arte em

seu sentido inverso: “assim como é a poesia também é a pintura”, invocada mais e mais como

uma san¢do final para uma muito proximarelacdo entre as duas artes irmas, e de uma maneira

que o proprio Horacio talvez ndo aprovasse”.

Todavia é PEVSNER (2005 quem de fato elucida esta questdo da

aproximagcao da pintura a poesia no século XVI.

173

174

[..]II%w & Evpanidmc oo pev Saw popiov toinow crend oy Tpo cwyo pevet, ™hv 8 moinow foypapioy fohofouy [..] In
http://pene lope .uc hicago .e du/Thayer/H/Roman/Texts/P lutarch/Moralia/De_gloria_Atheniensium*.html#3

No original ‘they arrived at a single birth”. A mesma expressdo e utilizada por VASARI, ao referir-a a pintura e a
escultura: “Dico adunque che la scultura e la pittura per il vero sono sorelle, natediun padre, che ¢ il disegno, in un sol
parto etad un tempo, e non precedono l'una alla altra se non quanto lavirtt e la forza di coloro che le portano adosso
fa passare I’'uno artefice innanzi a I’altro, e non per differenzia o grado di nobilta che veramente si truovi infra di loro”.
VASARI, op. cit, wl.l, p.26. Numa traducdo live, “Digo ainda que a escultura e a pintura sé& verdadeiras irmas,
nascidas de um mesmo pai que é o desenho, num sé parto e num s6 tempo, e ndo precederam a uma e outra, sendo quanto
a virtude e a forca da cor que Ihe possam imprimir um artista frente ao outro, e néo por diferenca ou grau de nobreza que
exista entre eles”.
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Tal se daria pelo interesse de se retirar a pintura do rol das atividades
mecanicas e inseri-la no campo das artes liberais, primeiramente intentada por Leonardo —
qgue procurou aproxima-la das ciéncias — e, posteriormente, e com melhor efeito, por

15 A este se deve a reunid dos artistas florentinos numa academia — a Accademia

Vasari
delle Arti del Disegno, fundada em 1563 — um género de agremiacdo mais ao feitio dos
literatos até entdo.

Ora, se a pintura poderia ser relacionada a poesia, e se esta ja possuia 0s
seus métodos e regras proprios bem estabelecidos, nada mais natural de que a pintura se
apropriasse de alguns conceitos ordenadores de sua “arte irma”. E por esta maneira, portanto,
que a pintura se apropria, dentre outros, dos conceitos de traslatio, imitatio, e aemulatio, ja
presentes na poética.

Pois algumas imitacdes de obras alheias, fossem elas poéticas ou visuais,
eram acolhidas de acordo com teoria literaria, visto que nesta, trés tipos de imitagdes eram
possiveis: translatio (transferéncia), entendida como uma simples cépia do modelo, com o
fim de estudéa-lo; imitatio (imitacdo), que seguia de perto 0 modelo, a fim de homenagear o
artista e sua técnica; e aemulatio (emulacdo), que procurava assimilar as qualidades do
modelo e supera-lo (GOLAHNY, 2007: 38)""°,

Os exemplares da translatio sobreviventes, como veremos, S0 poucos ou
de dificil acesso. Obras menores de artistas, consagrados ou ndo, geralmente habitam as
reservas técnicas dos museus e muito poucas sao reproduzidas para o publico, como se sabe.

Quanto aos frutos da imitatio e da emulatio, estes sdo abundantes. E de uma
maneiraum tanto confusa para o nosso olhar atual. Podemos, com alguma margem de certeza,
afirmar que a Homenagem a Velasquez (Fig.42, acima), de Luca Giordano, € um exemplo
classico de imitatio, no caso, d’As Meninas (Fig.40, acima) de Velasguez, como vimos. Ou,
ainda, a Santa Ceia (Fig.193, abaixo), de Giampetrino, frente ao tema representado
anteriormente por Leonardo (Fig.192, abaixo). Mas poderiamos afirmar, sem margem para

davidas, que o mesmo valeria para obras, que trazem uma inequivoca homenagem aos

175 A respeito daligacdo daesculturae da pintura com apoesia, VASAR I diz “[...] e come sempre furquasi tutti i pittori e
gli scultori eccellenti, dotati dal cielo il piu delle volte non solo dell’ornamento della poesia, come si legge di Pacuvio,
ma della filoofia ancora, come si vide in Metrodoro, perito tanto in filosofia quanto in pittura, [...]": “e como sempre,
quase todos os pintores e escultores foram a maioria das \e zes dotados pelo céucom o ornamento da poesia, como se diz
de Paclvio [220 aC-130 a.C.], sendo também da filosofia, como se V& em Metmodoro [de Atenas, séc. Il aC.], perito
tanto em filosofia quanto em pintura”. A citacdo encontra-se, primeiramente, em Plinio, o Velho, mas também em
ALBERTI.

176 para maiores informacdes sobre o Viés literario da questdo, q.v. HANSEN (1995: 201-214) e WARNERS (1956: 289-95;
1957% 82-88;1957": 193-201).
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mestres do passado, produzidas entre fins do século XVIII e fins do XIX? N&o temos esta
certeza.

O que acreditamos ter vigorado, em maior nimero e com maior eficacia,
foram, certamente, os produtos da emulatio, da competicdo respeitosa, as vezes beirando a
franca rivalidade, como sugerem autores como ILCHMAN (2009). Pois na ordem como
expusemos 0s elementos que incentivaram a cdpia no periodo, poderia ser inferida uma
sequéncia cronoldgica entre elas. Todavia, como procuraremos demonstrar, a relagdo entre
tais fatores ocorria, em muitos casos, simultaneamente e, houtros, no espaco de poucos anos
ou de poucas geragdes.

Vejamos alguns exemplos desta sincronicidade temporal e artistica.

Piero della Francesca (1416-1492) foi contemporaneo de Giorgione (c.1477-
1510) foi a0 mesmo tempo mestre e parceiro de muitas obras de Ticiano (c.1488/1490-1576),
cuja longevidade o fez tanto contemporéneo de Leonardo da Vinci (1452-1519) — e de seu
mestre Andrea del Verrocchio (c.1435-1488) — , Michelangello Buonarroti (1475-1564) e
Rafael de Sanzio (1483-1520), quanto de Paolo Veronese (1528-1588), Tintoretto (1518-
1594) e El Greco (1541-1614), 0 qual morrera quatro anos depois de Caravaggio (1571-1610).
Este, por sua vez, terd como admirador seu quase coetaneo (meros seis anos mais novo) Pieter
Paul Rubens (1577-1640), que viveu 0 bastante para conhecer boa parte da obra de
Rembrandt (1606-1669) e Diego Velasquez (1599-1660), artistas bastante conhecidos por
Bartolomé Esteban Murillo (1618-1682).

Em suma, do Batismo de Cristo (Fig.112), de Piero della Francesca, até a
versdo de Murillo do mesmo Batismo (Fig.113), atravessamos mais de duzentos anos de
historia, trés grandes momentos, ou estilos, da arte (Renascimento, Maneirismo e Barroco) em
meras trés ou quatro geragoes.
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Fig. 112. Piero della Francesca. Fig. 113. Murillo. Batismo de Cristo,

Batismo de Cristo, c. 1448-1450. c.1655.
T.s.m., 167 x116 cm, National Os.t., 233 x 160 cmStaatliche
Gallery, Londres. Museen, Berlim.

Assim, julgamos por bem desenvolver a andlise dos modelos e de suas
copias, que apresentaremos, menos através de uma cadeia cronoldgica e mais do ponto de
vista imagético, alternando, portanto, todos os fatores que julgamos essenciais para o
desenvolvimento dessa modalidade ou prética. E, portanto, comecemos com os problemas
decorrentes de certas generalizagdes.

2.3 0s Riscos DAS AMPLAS GENERALIZACOES

Antes de prosseguirmos em nosso trabalho, cumpre dedicar algumas linhas
a certas generalizagdes quanto a copia.

Quando tratou da representacdo dos papas entre os séculos XVI-XVII,
GOMBRICH"" alude a uma continuidade de influéncias na representacdo dos sumos-
pontifices que teria se iniciado com Rafael, no retrato de Ledo X (Fig.114), passaria por
Ticiano (c. 1473/1490-1576), quanto a Paulo Il (Fig.115) e chegaria até Velasquez e sua obra
retratando Inocéncio X (Fig.116).

17 GOMBRICH (2000: p. 407).
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M ciaih T
Fig.114. Rafael. Retrato do Fig.115. Ticiano. Retrato do Fig.116. Veldsquez.
Papa Ledo X e de seus Papa Paulo Il com seus Retrato do Papa Inocéncio
primos cardeais Giulio de netos Alessandro e Ottavio X, 1650. Qil on canvas,
Médici e Luigi de Rossi. Farnese. 1546. O.s.t, 210 x 141 x 119 cm. Galleria
1518-1519. Os.m., 154 x 174 cm. Museo Nazionale di Doria-Pamphilj, Roma.
119 cm. Galleria degli Capodimonte, Napoles.

Uffizi, Florenca.

Entretanto ha que se questionar se tais obras ndo seriam menos uma matua
emulagéo entre os artistas e suas obras e mais aadoc¢do de um discurso pictdrico, uma férmula
encomendada pelos comitentes, na medida em que o dito modelo revelou-se eficaz para os
efeitos pretendidos.

Pois, em se tratando dos papas, 0 modelo poderia recuar para antes de Ledo
X e a outro retrato pintado por Rafael, o do Papa Julio Il (Fig.117), um outro modelo bastante
convincente para se somar a emulagao feita por Ticiano (Fig.118) quando retratou Paulo IlI.
Ou até mesmo a outro muito anterior: o afresco que retrata Sixto V nomeando Bartolomeu
Platina como prefeito da Biblioteca Vaticana (Fig.119), de Melozzo degli Ambrosi, também
conhecido como Melozzo da Forli (1438-1494) que, por sua vez, poderia ter sido influenciado
por uma afresco (Fig.120) de Fra Angelico (1387-1455).

Fig.117. Rafael. Retrato do Fig.18. Ticiano. Retrato do Papa
Papa Jdlio Il, ¢.1511-1512. Paulo I, 1543. O.s.t., 108 x 80
Os.m., 63 x40 cm, National cm. Galleria Nazionale di

Gallery, Londres. Capodimonte, Napoles.



Fig.119. Melozzo da Forli. Retrato

deSixto V, c. 1477.

Afresco transferido para tela,

370 x 315 cm.

Pinacoteca do Vaticano.
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Fig.120. Fra Angelico. Sdo Pedro
consagrando S&o Lourengo como
diacono, €.1447-49.Afresco, 271 x
197 cm

Cappella Niccolina,
Pontifici, Vaticano.

Palazzi

Da mesma maneira, ILCHMAN (2009: p. 200-209) contrapds toda uma
série de retratos humanisticos cujo modelo seria uma pintura de Ticiano (Fig.121), copiado
por Tintoretto (1518-1594) e Veronese (1528-1588), os quais (Fig.122 e Fig.123) revelariam

vérias semelhangas em comum:

Fig. 121. Ticiano. Retrato de
(Tommaso
O.s.m.
transferido para tela, 85 x 66

um homem

Mosti?), ¢.1520.

cm. Palacio Pitti, Florenga.

Fig. 122. Tintoretto,
Retrato de um homem de
vinte e seis anos™’®, 1547.
Osit, 130 x 97 com.
Kroller-Muller Museum,
Otterlo, Holanda.

Fig. 123.  Veronese,
Retrato de um homem, c.
1551-53. Os.t., 120 x 102
cm.
Szepmuveszeti
Budapeste.

Muzeum,

Por outro lado, verifica-se que tal modelo néo seria exclusivo de Ticiano, e

ja se verificava noutras producfes anteriores, com no auto-retrato de Direr (Fig.124), um

modelo suficientemente apropriado para que El Greco realizasse dois retratos (Fig.125 e

Fig.126) sem, necessariamente, ter que passar pela influéncia de Ticiano. E quanto as peles

178 Assim aobraé atribuidapor ILCHMAN. O Museu Kroller-Muller, por sua \ez, intitula-0 somente Retrato de umhomem.
In http://www.kmm.nl. Acessado em21.10 2009.
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vestidas pelos retratados, talvez revelem muito mais sobre os habitos da época quanto a
indumentéria, do que, propriamente, de suas caracteristicas pictdricas.

Fig.124. Durer. Auto- Fig.125. EIl  Greco. Fig.126. El Greco. Retrato
retrato. 1500. Cavaleiro com a méo de Homem em casaco de
0O.s.t., 67 x49 cm.. no peito, ¢.1580. pele.Os.t., 57 x51,5 cm.
Alte Pinakothek, 0Os.t.,81.8x 65.8 cm. Collezione Luigi Koelliker,
Munique Museu do  Prado, Mildo.

Madri.

Um mesmo problema se apresenta quanto aos retratos régios. Autores como
BURKE, por exemplo, veem no Retrato de Carlos | (Fig.127), de Antoon van Dyck, o
modelo para o célebre Retrato de Luis XIV (Fig.128), de Hyacinthe Rigaud. Que se tornaria
uma referéncia ndao s6 adotada pelos Boubons (Fig.129 e Fig. 130), mas pelos demais
monarcas ocidentais, direta ou indiretamente (Fig.131 a Fig.133).

Fig.127. Van Dyck . Retrato de Fig.12udtait de Luis
Carlos I, rei da Inglaterra, c. XIV,1701. Os.t., 277 x 194 cm.
1635. O.st, 266 x 207 cm Musée d’Agesci'®, Franca.

Museu do Louvre, Paris™™.

1 0 Museu do Louwvre informa que este retrato encontrava-se na Franga antes de1738 e que foi adquirido por Luis XVI da
colecéo particular de Madame Du Barry em 1775. Existe, portanto, uma possibilidade de que o0 mesmo tenha ali chegado
noespolio dos refugiados jacobitas durante o interregno republicano (1648-1660).
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Fig. 129. Rigaud. Filipe

Fig. 130.

V, Rei da Espanha, van Loo. Retrato de Luis
1701. XV, c.1760.

O.s.t, 230 x1 94 cm. Os.t., 227 x 184 cm.
Museu de Historia da Museu Nacional de
Franca, Versalhes. Versalhes.

Fig.131. André Fig.132. Frangois Fig.133. Pedro Américo.

Goncalves. Retrato de Gérard. Napoledo I, D. Pedro Il na abertura
D. José |, ¢.1750- Imperador dos da Assembléia Geral,
1760. franceses, c. 1805. 1872. O.s.t, 288 x 205
Ost., 2036 x 107,2 Os.t., 223 x 143 cm. cm.  Museu Imperial,
cm. Museu de Histéria da Petrépolis.

Museu Nacional dos Franca, Versalhes.

Coches, Lisboa.

Todavia, acreditamos, o proprio Retrato de Luis XIV prende-se a uma
linhagem especifica. Que se inicia por uma outra obra de Rigaud (Fig.134), copiada pelo
mesmo artista, em 1701 — ja com a pose (Fig.135) que se veria no modelo (Fig.128, acima) —

a qual, por suavez, é tributariade um retrato de Felipe Il de Espanha (Fig.136) de Ticiano.

180 Egcolhemos estampar aqui uma das vérias cépias (hd uma também em Versalhes: 1702.6 5.t., 27 5x 194 cm) do retrato
original (1701, d.st., 279 x 190 cm, Museu do Louwre), por ser a mais nitida reprodugéo que encontramos. Todas as
obras, no entanto, sob o critério iconografico, sdo idénticas.
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Fig.134. Rigaud. Fig.135. Rigaud. Fig.136. Ticiano.
Retrato de Luis XIV, Retrato de Luis XIV, Retrato de Felipe II, c.
1694, 1701. 1550-1551.

Os.t., 277 x 194 cm. Os.t., 238 x 149 cm. Os.t., 193 cm x 111 cm.
Museu do Louvre, Museu do Prado, Museu do Prado, Madri.
Paris Madri.

Também ¢é de se indagar o quanto alguns retratos de Felipe 1V de Espanha
(Fig.137 a Fig.139), tio e sogro de Luis X1V, possam ter influenciado ndo s6 o retrato deste
monarca, como 0 modelo de Carlos | de Inglaterra e um outro seu retrato (Fig.140), de Daniel
Mytens (1590-1647/48). Ou poderiamos buscar uma origem dentre alguns retratos dos
Meédici, como no de Cosimo Il de Médici (Fig.141), de Justus Sustermans (1597-1681) ou no
de Francisco | de Médici (Fig.142), avd de Luis XIIl de Franga (Fig.143), aqui retratado por
Phillippe de Champaigne (1602-1674) ap6s o cerco vitorioso de La Rochelle, um artista que
ndo hesitaria em colocar em pose semelhante ao rei seu plenipotencidrio ministro, o Cardeal
de Richelieu (Fig.144).

Todavia, estabelecida a conexdo com os Médici, ndo poderiam os seus
proprios retratos serem uma evocagdo do de Farinate degli Uberti (Fig.145), do florentino
Andrea del Castagno (c.1423-1457)?

Fig.139. Velasquez.
Felipe IV em traje de

Fig. 137. Gaspar de Fig.13. Veﬁsqagéz.
Crayer  (atribuido). Felipe IV, c. 1631-




Felipe v em
armadura de parada,
c.1620. Osit., (1829
x 118,1 cm). The
Metropolitan Museum
of Art, Nova lorque.

Fig. 140. Daniel
Mytens. Rei Carlos |,
1631. Ost, 2159 x
134,6 cm. National
Gallery,

Portrait
Londres.

—

Fig.143. Champaigne.
Luis XIII coroado pela
Vitoria,1635.

0.s.t., 228 x 175 cm.
Museu do Louvre, Paris.

1632. O.s.t, 1995 x
113 cm. National
Gallery, Londres.

Fig. 141. Justus
Sustermans. Cosimo |l
de Médici, c¢. 1625.
Ost., 203 x 116 cm.
Kunsthistorisches
Museum,
Gemaéldegaleria, Viena.

Fig.
Champaigne.

Cardeal de Richelieu,
c.1637.

Os.t.,260 x178 cm.
National Gallery,
Londres.
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cacador, c. 1635. Osit.,
189 X 1245 cm.
Museu do Prado, Madri.

Fig. 142. Rubens.
Francisco | de Médici,
c. 1622-1625.

Os.t., 247 x 116 cm.
Museu do Louvre,
Paris.

Fig. 145. Andrea del
Castagno. Retrato de
Farinata degli Uberti,
€.1450. Afresco
(transferido para
painel), 250 x 154 c¢m.
Galleria degli Uffizi,
Florenca.

Outro engano frequente é vislumbrar uma relacdo pautada por um modelo e

suas cdpias no que diz respeito a certos retratos de santos cat6licos.

A Virgem Maria entronizada e acompanhada de outros santos, quer seja

pintada por Fra Angélico (Fig.146), quer por Botticelli (Fig.147) ou por Fra Bartolomeo



96

(1472-1517) (Fig.148), € mais um tema (Maria é a Rainha os Santos — Regina Sanctorum

omnium, conforme a Ladainha Lauretana'®), do que uma sequéncia de possiveis emulagdes.

Fig.146. Fra Angélico. Altar Fig.147. Botticelli.  Nossa Fig.148. Fra Bartolomeo.
de Bosco ai Frat, c. 1450. Senhora e 0 Menino com seis A Encarnacdo com seis
T.sm., 174 x 174 cm. santos (altar de santos, 1515.

Museu de Sdo Marcos, Sant' Ambrogio), c. 1470. O.s.m., 96 x 76 cm.
Florenca. T.s.m., 170 x 194 cm. Museu do Louvre, Paris.

Galleria degli Uffizi, Florenca.
O mesmo se aplica, também, a S&o Pedro Apdstolo, por exemplo,

representado, ora com a fronte coberta de cabelos, ora aparentemente calvo. Ora, é sabido que
no tempo em que viveu em Antioquia (At 11: 19-26), seus detratores “por 6dio aos cristaos
rasparam-lhe o alto da cabeca, e 0 que para o apostolo fora um sinal de desprezo em relagéo a
Cristo, tornou-se mais tarde um sinal de honra para todo o clero™®* a tonsura.

Com cabelos, portanto, ele deveria ser retratado justamente nagueles
episodios anteriores a tal episddio e, tonsurado, depois dele.

Entretanto, ndo é o que sempre se verifica. Visto que Pedro é o lider da
Igreja e protetor do clero, e para uma mais rapida identificacdo sua nas obras, ele
frequentemente aparecera tonsurado, ainda que em cenas anteriores a0 que lhe ocorreria em
Antioquia. Ja o inverso ndo se verifica, acreditamos que pelas diretrizes decorrentes do
Concilio de Trento que, julgamos estabeleceram a obrigatoriedade de S&o Pedro tonsurado.

Assim, historica e cronologicamente, no que diz respeito a esta questdo, a
pintura de Duccio di Buoninsegna (1255-1319) (Fig.149) seria mais correta do que a de Hans

Kulmbach (c.1480-1522) (Fig.150) e a de Biagio Manzoni (1620-1640)* (Fig.151).

181 A (inica ladainha mariana aprovada é a Lauretana, assim chamada porque foram criadas no santudrio de Loreto, Itélia, e
encontravam-se ja em uso por volta de 1531. Elas foram oficialmente aprovadas em 1587 pelo Papa Sixto V. Sua origem,
acredita-se, seriaumaladainha rimada medieval — Biblioteca Naciond de Paris, lat. 5267, fol., 80R) — influenciada pela
dewocdo marianado Oriente, em particular pelo fanoso Hymnos Akathistos. In Santi, A. (1910). Litany of Loreto. In The
Catholic Encyclopedia. Nova lorque: Robert Appleton Company. htip://www.newadwvent.org/cathen/09287a.htm.
Acessado em 10.01.2010.

18 \VARAZZE, 2003, p.272.

18 As datas s&0 as que constam no registro do Palais Fesch, e paradoxalmente situa a obra como feita no século XVI. Ja a
Pinacoteca Comunale di Faenza, por sua vez, refere-se a um Michele ou Biagio Manzoni, naural de Faenza, e do qual
ignoram-se dados biogréficos.




Fig. 149. Duccio.

Vocacao de Pedro e André,
c.1308-11.

T.s.m., 43,5 x 46 cm.
National Gallery  of
Washington.

Art,

Fig. 150. Kulmbach.
A Vocacdo de Sdo Pedro,
c. 1514-16.

Os.m., 130 x 100 cm.
Galleria degli  Uffizi,
Florenca
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Fig.151. Manzoni.
A Vocagdo de S8o Pedro e
Santo Andreé, séc. XV 1.
Os.t., 178 x 137 cm.
Palais Fesch Musée de
Beaus  Arts,  Ajaccio,
Franca.

E naquela que trata da libertacdo do apéstolo da prisdo (At 12: 3-19)

(Fig.152), de Filipino Lippi (c.1406-1469), estaria incorreta ante 0 mesmo tema (Fig.153 e
Fig.154) figurado por Gerritvan Honthorst (1592-1656) e por Giovanno Battista (Battistello)

Caracciolo (1578-1635).

Fig.152. Fra
Filippo Lippi. S.
Pedro libertado da
prisdo, c. 1481-
1482.

Afresco, 230 x 88
cm.

Cappella

Brancacci, Santa

Fig.153. Honthorst. A Libertacao de
S.Pedro,c. 1616-18. Os.t.,, 129 x 179 cm.
Staatliche Museen, Berlim.

Caracciolo.
Libertacdo de S. Pedro,
1615.
Osit.
Museo
Capodimonte, Napoles.

Fig. 154.

Nazionale di
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Maria del
Carmine, Florenca.

Vejamos entdo um caso, ndo propriamente baseado no cendrio, nas figuras
ou nos arranjos que sofreram e, sim, quanto ao tratamento da luz.

E sobejamente conhecido que Caravaggio exerceu uma forte influéncia em
seu tempo e além deste — mais tarde diminuida pela critica. Houve um periodo, alias, bem
conhecido, em que a pintura, sobretudo a italiana, dividiu-se entre seus seguidores
(valorizando a luz e a cor) e os dos irmédos Carracci (defensores de um outro conceito de luze
enfatizando o desenho).

Assim, nd ha como deixar de perceber o quanto o Cristo na oficina de
carpinteiro (Fig.155), de Georges de La Tour (1593-1652) deve, quanto as formas e quanto a
luz, a Conversdo no Caminho de Damasco (Fig.156); ou a Decaptacdo de Holofernes
(Fig.157), de Artemisia Gentileschi (1593-1653), a0 mesmo tema de Caravaggio (Fig.158).

Fig.155. Georges de La Fig.156.

Caravaggio.
Tour.Cristo na oficina de Conversdo no Caminho de
carpinteiro, 1645. Damasco, 1600.
Os.t., 137 x 101 cm. Os.t., 230 x 175 cm.
Museu do Louvre, Paris. Cerasi  Chapel, Santa

Maria del Popolo, Roma

Fig.157.Gentileschi. Fig. 158. Caravaggio. Judite
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Judite decapitando decapitando Holofemes, c. 1598.
Holofernes, c. 1614-20. Os.t., 145 x 195 cm.

Os.t.,199 x 162 cm. Galleria Nazionale dArte Antica,
Galleria  degli  Uffizi, Roma.

Florenga.

No entanto, quando se trata de um tema como a Natividade ou a Adoracdo
dos Pastores (frequentemente ambas as cenas encontram-se na mesma pintura), importa
menos a filiacdo do artista a uma determinada corrente do que o assunto propriamente tratado,
e suas 6bvias implicacdes teoldgicas ou doutrinarias.

A luz que emana do Menino Jesus — o0 Salvador da Humanidade — é antes
um motivo em si do que um modelo a ser seguido. Assim como outros elementos™. Numa
ordem cronoldgica quanto a producao das obras, vemos que 0 Menino, como ponto de luz que
irradia a cena, encontra-se no flamengo Geertgen tot Sint Jans (1460-1490) (Fig.159), no
bergamasco Andrea Previtali (¢.1470-1528) (Fig.160), no parmesdo Andrea da Correggio
(1489-1534) (Fig.161), no aretino Giorgio Vasari (1511-1574) (Fig.162), de um andnimo
emiliano do século XVI (Fig.163), do urbinense Federico Barocci (11528-1612) (Fig.164), de
um andnimo veronés do século XVII (Fig.165), do cidaddo do mundo El Greco (Fig.166), do
holandés de Utreque Gerrit, ou Gerard, van Honthorst (1592-1656) (Fig.167 e Fig.168)®, do
parisiense Charles Le Brun (1619-1690) (Fig.169), do romano Carlo Maratta, ou Maratti
(1625-1713) (Fig.170) do veronés Antonio Balestra (1666-1740) (Fig.171), do veneziano
Giambattista Tiepolo (1696-1770) (Fig.172) e do parisiense Jean-Baptiste Marie Pierre (1714-
1789) (Fig.173)'®.

Fig. 159. Geertgen. Fig. 160. Previtali.

18 Qutras fontes de luz nas extremidades das obras (Fig.160, Fig162 e Fig.167), grupos angelicais muitos semelhantes uns
aosoutros, e portando filactérios (Fig.161, Fig.162, Fig.164,Fig.167, Fig.169, Fig.170 e Fig.173).

18 Honthorst, de fato, era um dos caravaggisti de Utreque.

18 \oltaremos aestasequéncia futuramente.
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Natividade, a noite, Natividade, c. 1515-20.
. 1484-1490. Osit.,133 x215cm.
Os.m.,34 x25cm. Gallerie dell'Accademia, Veneza.

National Gallery, Londres.

Fig. 161. Correggio. Fig.162. Vasari. A Fig.163. Andnimo

Natividade, 1528-1530. Natividade, c. 1546 emiliano. Natividade,
Ost.,256,5 x 188 cm. Os.t., dimensdes ndo séc. XVI. O.st, 96 x
Gemaéldegalerie, encontradas. 83 cm. Palais Fesch
Dresden. Galleria Borghese, Roma. Musée des Beaux Arts,

Ajaccio, Franca.

Fig.164. Barocci. A

Fig.165. Anbnimo veronés. Fig.166. El Greco. A
Natividade, 1597. Adoracdo dos pastores, sec. Adoracdo dos Pastores,
Ost, 134 x 105 cm XVII. c. 1610.
Museu do Prado, Madri. O.s.arddsia, 36,7 x 30 cm. Osit., 445 x101,3 cm.

Palais Fesch Musée des Metropolitan Museum
Beaux Arts, Ajaccio, Franca. of Art,Nova lorque.



Fig.167. Honthorst. Adoracdo do
Menino, C. 1620.
Os.t., 96 x 131  cm.
Galleria degli Uffizi, Florenca.

Fig. 169. Le Brun. Adoracédo dos pastores, 1689.
Osit., 151 x 215 cm.
Museu do Louvre, Paris.

Fig.171. Balestra. Adoracéo dos pastores, ¢. 1707.

Os.t., 564 x 261 cm.
San Zaccaria, Veneza.
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Fig.168. Honthorst. Adoracdo dos
pastores, 1622.

Os.t., 150 x 191 cm.
Wallraf-Richartz-Museum,
Colbnia.

Fig.170. Maratti. Adoragdo dos

pastores, anos 1690.
Osit., 945 X 975 cm.
Hermitage, S. Petersburgo.
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Fig.173. Pierre. atividade,

Fig.172. Tiepolo.

Natividade, 1732. séc. XVIII.

Ost., dimensdes  ndo Os.t.,92 x73 cm.
encontradas. Colecéo particular.
Basilica di San Marco,

Veneza.

Elucidado tal ponto, voltemos-nos a outras questdes relativas a copia.

2.4 A CoprIA DE PROPRIO PUNHO

Nos dias atuais, considera-se bastante natural que um artista possa copiar
suas proprias obras e, aos olhos contemporaneos, esta possibilidade é encarada como um
direito garantido ao criador de um objeto — ainda que a protecdo a tal prética, bem como o
proprio conceito de autoria, seja bastante recente (meados do século XVIII), como adiante
Veremos.

Num passado mais recuado, entretanto, a cépia pela méo do autor se dava
geralmente por dois motivos: quer porque a primeira versdo de uma obra ndo tenha sido aceita
por seus comitentes'®, quer porque o mercado tenha apreciado de tal maneira uma especifica
composicéo a ponto de demandar por variacdes sobre o mesmo tema. Ou cdpias.

A historia registra varios casos do primeiro motivo. O mais célebre deles é,
certamente, 0 que envolve as duas versdes (Fig.174 e Fig.175) de uma pintura cujo tema era
Sé&o Lucas, ambas de autoria de Caravaggio (1571-1610).

187 No que diz respeito as célebres pinturas de Paolo Veronese, da Ultima Ceia, trata-se de um caso aparte. Pois, como €&
sabido, & obras néd foram substituidas por outras versdes, mas, sim, tiveram seus nomes alterados. Assim, uma Ultima
Ceia, de 1573- 4.st., 555 x 1280cm, Galeriadell’Academia, Veneza — conwerteu-se numa Festa na casa de Levi, e
outro derradeiro cenaculo, nas Bodas de Cana — 1563, 6.s.t., 666 cm x 990 cm. Museu do Louwre, Paris.
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Fig.174. Caravaggio.  Séo Fig.175. Caravaggio. A

Mateus e o Anjo, 1602. Os.t., Inspiracdo  de  S&o
232 x 183 cm. Mateus, 1602. O.st., 292
Kaiser-Friedrich-Museum, X 186 cm.

Berlim Capela Contarelli. San
(destruido durante a 2% Guerra Luigi  dei  Francesi,
Mundial). Roma.

Quanto ao segundo caso, sao incontaveis os exemplos. E o que se verifica
com as duas versdes da Virgem dos Rochedos (Fig.176 e Fig.177), de Leonardo da Vinci
(1452-1519), nas varias versdes de Danae (Fig.178 e Fig.179), de Ticiano, para além
daquelas ja citadas anteriormente. O atelié de Ticiano, por sinal, serd um grande produtor de
copias de suas obras. O tema de Vénus e Adonis, por exemplo, conhecerd pelo menos seis
versdes'® Veénus recreando-se com musica, cinco™ Santa Maria Madalena Penitente,

quatro™® o Ecce Homo®®?

, trés, e vérias delas quase idénticas entre elas.
E Francisco PACHECO (1990: p.440), visitando El Greco em sua casa, em
1611, encontrou. “lo que excede toda la admiracion, los originales de tudo cuanto habia

pintado en su vida, pintados a olio, em lienzos mas pequefios”.

188 530 duas de 1554 (6.5.t., 186 x 207 cm, Museu do Prado e 6.s.t, 177,9 x 188,9 cm, National Gallery, Londres), uma entre
osanos de 155560 (6.s.t, 160 x 196 cm, Getty Museum,Los Angeles), e quatro por voltade 1560 @ s.t,106,7 x 133 ,4
cm, Metropolitan Museum of Art, Nova lorque; 6.s.t.,, 106,8 x 136, National Gallery of Art, Washington; 6.s.t., 187 x
184 cm, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma.
Todas elas ajustam-se a0 mesmo modelo, variando o acompanhante entre um organista e um tangedor de alatde, e um
cédo por um Cupido. H4&uma, como tocador de 6rgé e um pequeno cdo, de cerca de 1550 (6.s.t, 138 x 222,4 cm, Museu
do Prado, Madri); outra de 1555, com o organista e Cupido (6.s.t., 149 cm x 217,7 cm, Museu do Prado, Madri); outra
ainda dos anos 1555-1565, com o tocador ce alaide e Cupido (6.s.t, 1505 x 196,8 cm, Fitzwilliam Museum,
Cambridge, Inglaterra); e, por fim, uma de cerca de 1565-1570, com o alaudista e Cupido (6.s.t, 165,1 x 209,6 cm,
Metropolitan Museum of Art, Nova lorque).
Uma enfre os anos de 1531-1535 (6.s.m., 84 x 69 cm, Pdazzo Pitti, Florenga); duas pertencentes os anos 1560 (6 s.t.,
119 x 97 cm, Colecdo Barbarigo, Veneza); anos 1560, 6.st., 119x97 cm, Hermitage, S. Petersburgo; napolitana, (1567 );
1555-65) 6.s.t, 42 x 36 5/8 inches. , do Getty Museum, Los Ange les.
191 Uma de 1546 (6.s. ardésia, 69 x 56 cm, Museu do Prado, Madri) e duas de datas desconhecidas (6.s.t., 71 x 54,6 cm,
GalleriaPalatina, Palazzo Pitti, Florenga;e 6.st., 72 x 56 cm, Pinacoteca Repossi, Chiari).

189

190
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Fig.176. Leonardo da Fig.177. Leonardo da
Vinci. A Virgem dos Vinci. A Virgem dos
Rochedos™?, ~ 1483-1486. Rochedos, 1495-1508.
Os.m. (transferido para O.s.m, 1895cmx 120cm.
tela), 199cmx 122cm. National Gallery, Londres.

Museu do Louvre, Paris.

Fig.178. Ticiano. Danae (dita italiana), 1544- Ti jaca),
45.0.st., 117 x 69 cm. c. 1554, Ost, 135 x 152 cm

Museo Nazionale di Capodimonte, Napo les. Gemaldegalerie, Viena.
Caravaggio, a parte as polémicas em que se envolvia, também produziu

diversas cOpias de suas obras, como nas duas versdes de um mesmo Sdo Jodo Batista
(Fig.180 e Fig.181), além de duas Ceias de Emaus (Fig. 182 e Fig.183).

192 No que se refere as titulos das obras que reproduzimos, optamos por conserva-los como se encontram nomeados nas
colecBesaque pertencem, traduzindo-os apenas.
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Caravaggio. S&o Jodo

Fig.180. Caravaggio. Sao Fig.181.

Jodo Batista, c. 1600. Batista, c. 1600.

Os.t., 129 x 94 cm. Os.t., 132 x97 cm.

Musei Capitolini, Roma. Galleria Doria Pamphili, Roma.

Fig.182. Caravaggio. Ceia em Emais,1601-02. Fig.183. Caravaggio. Ceia em Emaus,
Os.t., 139 x 195 cm. 1606.
National Gallery, Londres. 0s.t.,141 x 175 cm.

Pinacoteca di Brera, Mildo.

Sem excluirmos as possibilidades de “cOpias” que, muitas vezes parecem
ser mais o0 resultado ndo de uma fidelidade a um “modelo” do que um eventual
desenvolvimento de uma ideia a partir daquele (Fig.184 e Fig.185), cujas li¢des serdo bem
aprendidas por quem as estudar (Fig.186).
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Fig.184. Parmigianino. Nossa  Fig.185. Nossa Senhora de  Fig.186. Batoni.

Senhora e o Menino com santos, pescogo longo, c. 1534-40. Sagrada Familia, 1777.

c. 1530. Osm., 755 x 60 Reproducio da Fig.19. Os.t.,226 x 150 cm.
cm.Galleria degli Uffizi, Florenca. Hermitage, S. Petersburgo.

Como se pode notar, embora se tratem de copias feitas pelos seus proprios
criadores, ou com maior ou menor interferéncia de seus ateliés, longe estdo de serem
idénticas. Varios acréscimos, supressdes, substituicdes ou inversdes podem ser percebidas

entre uma e outra verséo.

2.5 A CoOprIAPELOS DiscipuLOS

Tais intervengdes também ocorreram quando se tratavam de cdpias quase
fiéis executadas por artistas diferentes daqueles que produziram os modelos.

Ainda que seja dificil encontraram-se cOpias de obras consagradas, como
previstas por Vasari, e claramente identificaveis como uma possivel reproducdo exata, fiel, de
seus modelos, em periodos como o Renascimento, o Barroco e Rococo, e até pouco mais
além, encontramos exemplos concretos na pintura académica do século XIX, inclusive
brasileira.

O primeiro caso seria O Julgamento de Salom&@o (Fig.187), de Poussin,

copiado por Ingres (Fig.188).
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‘Fig. 188. Ingres. O Julgamento de

b

Fig. 1. Poussin.

O Julgno de

Salomao, 1649. Salomao, 1802 .
Os.t., 101 x 150 cm. Desenho. 435 x 63 cm.
Louvre, Paris. Louvre, Paris.

E, no caso brasileiro, o tema de Tarquinio e Lucrecia (Fig.189)193, de Guido
Cagnacci (1601-1663), e as versfes (Fig.190 e Fig.191) de Victor Meirelles (1832-1903) e
Almeida Jinior (1850—1899)194, frutos da educacdo, formal ou particular, de muitos artistas, e

previstas pelas academias, senhoras da arte de entdo.

Fig.189. Etienne Achille Fig.190. Victor Meirelles. Fig. 191. Almeida Janior.
Réveil. Tarquinio e Lucrecia, Tarquinio e Lucrecia (cépiade Tarquinio e Lucrécia (cOpia de

1831. Gravura. In Cagnacci), anos 1850. O.st., Victor Meirelles), 1874. O.s.t.,
DUCHESNE: 1831, p. 801. 70,3x928 cm. Museu D.Jodo 72 x 90 cm. Pinacoteca do
VI, Rio de Janeiro™. Estado, S&o Paulo.

Desprovidos, portanto, de certezas quanto a obras remanescentes que sejam
copias mais diretas do que de costume na pintura, retornemos ao Renascimento, durante o

qual tal “fendmeno” ndo era “fenomenal”, mas corriqueiro.

198 |nfelizmente, ndo conseguimos uma reprodugdo desta obra Assim, para confirmar a \eracidade da informagio,
decidimos reproduzr uma gravura do inicio do século XIX, a partir da pintura, que entido se encontravana colecdo de
Carlo Filippo Aldrovandi Mariscotti (m. em 1824), localizadaem DUCHESNE: 1831, p. 800.

1% 0Os exemplos aqui sugeridos sdo bastante recentes £ comparados aos demais. Entretanto, como possuem uma
documentagdo quanto a sua natureza, em relagdo a outras cOpias que encontramos, mais antigas, e para ndo nos
delongarmos por demais na questéo, decidimo-nos pelos que se segue.

1% O mesmo museu possui outras cépias de Victor Meire lles. Trata-se de uma Apresentagdo da Virgem no Templo (copia de
Ticiano), Milagre de Sao Marcos (copia de Tintoretto), Sagrada Familia e Sdo Jodo Batista entre Santos (cépia de
Veronex)e Napoledo em Jaffa (cdpia de Antoine Gros), dentre outras. Apud in PEREIRA: 2009, pp.53-61.
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Um caso exemplar desta pratica pode ser verificado nas diversas
reproducdes que a célebre A Ultima Ceia (Fig.192), de Leonardo da Vinci, conheceu ao longo
do tempo, e que demonstram o grande apreco de que se revestiu ainda em sua época, visto que
algumas delas foram realizadas poucos anos depois da original.

"

Fig.12 Leonardo da Vinci. A Ultima Ceia, 1495-1497. Técnica mis}é, 460 x

880 cm.
Refeitdrio de Santa Maria delle Grazie, Mildo.

Na copia atribuida a Antonio della Corna, ou Cornia (em atividade no
altimo quartel do século XV), e localizada na Basilica de San Lorenzo Maggiore, em Mildo,
conquanto bastante ingénua, consegue reproduzir com certa verossimilhancga os personagens e
a disposicdo dos mesmos na cena (Fig.193)™®

J& a versdo de Giovan Pietro Rizzoli (Fig.194), mais conhecido como
Giampetrino (c.1495-1549), realizada menos de dezoito anos depois do original, além de
muito mais fiel ao modelo, e melhor acabada, conta ela também com uma clara atenuacédo da
perspectiva da cena — além ¢é claro, de indicagdes quanto aos pés de Jesus e de alguns
apdstolos, suprimidos pela abertura da porta do refeitério e para sempre perdidos.

1% A imagem de Nossa Senhora da Piedade néo pertence a composigdo. Trata-se de uma estatua de terracota policromada
que se encontrano chdo, diante do afresco.
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Fig.193. Antonio della Corna, ou Cornia. A Ultima Ceia, fim do séc XV — inicio do XVI.

Afresco. Basilica de San Lorenzo Maggiore, Mildo.

Fig.194. Giampetrino. A Ultima Ceia, ca. 1515 O.s.t., 302 X 785 cm.
Royal Academy of Arts, Londres.

E mesmo numa conhecida homenagem (Fig.195) a Ceia de Leonardo,
realizada por Il Fiammenghino, como ficou conhecido Giovanni Mauro Della Rovere (1575-
1640), percebe-se que, a parte 0 aspecto geral dos personagens, a perspectiva e 0 cenario

serdo fortemente alterados.

Fig.195. Giovanni Mauro Della Rovere. A Ultima Ceia, 1626. Afresco.
Museo Nazionale della Scienza e della Tecnica “Leonardo da Vinci”, Mildo.
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As copias de discipulos e admiradores, com maior ou menor grau de
similitude, sdo, portanto, uma realidade concreta.

E impossivel deixar de notar a influéncia de Leonardo em seu pupilo
Bernardino Luini (c.1480-1532) seja confrontando a Virgem dos Rochedos (Fig.196) a
Sagrada Familia e Jodo Batista Crianga (Fig.197), seja diante d’a Gioconda (Fig.198) ou de
Maria e Marta (Fig.199).

Bemardino

Luini.

Fig.196. Leonardo da Vinci. A Fig.197.

Virgem dos Rochedos, pormenor Sagrada Familia e Jodo Batista

daFig.38. crianca., séc. XVI. O.sm., 100
X 84 cm. Museu do Prado,
Madri.

Fig.198. Leonardo da Fig.199. Bernardino Luini.

Vinci. A Gioconda, c. Maria e Marta, séc. XV 1.
1503- 1506. O.s.m., 77 0O.s.m. 78,8 x100cm.
cmx 53 cm. Coleg?o particular’.

Museu do Louvre.

197 Esta pintura pertercia, em 1899, a colegdo do Bado Edmond de Rothschild em Paris. A obra foi por muito tempo
atribuida a Leonardo, e a elucidagéo coube a Morelli, que reconheceu a influéncia daquele num periodo da carreira de
Luini em que este procurava novas modelage ns justamente no tratamento dacabeca das figuras, segundo WILLIAMSON
(1899, p. 112). Quanto a imagem que reproduzimos, € a de uma copia que se encontra no Museu Beauvoir, dltima
residéncia do Presidente dos Estados Confederados da América, Jefferson Davis (1808-1889), localizado em Biloxi,
Mississippi.
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Tampouco pode passar em branco o dialogo, algo sensual, entre 0 Sdo Jodo
Batista (Fig. 200), de Leonardo, transformado num Baco (Fig.201), e reconvertido no mesmo
santo (Fig.202 e Fig. 203) nas obras de Rafael de Sanzio (1483-1520) e Guercino.

Fig.200. Leonardo. S&o. Fig.201. Leonardo. Baco

Jodo Batista, 1513-1516. (ou Sédo Jodo Batista),

0.s.m.,69 x57 cm. 1510-1515.

Museu do Louvre, Paris. O.s.m. (transferido para
tela), 177 cm x 115 cm.
Museu do Louvre, Paris.

1
|

Fg.203. Guercino. S0  Jodo

<
Fig.202. Rafael. S&o Jodo Batista,

c.1518 Batista, 1641. O.s.t., 204 x 138 cm.
Os.t., 165 x 147 cm. Kunsthistoriches Museum,
Galleria dell'Accademia, Florenca. Geméldegalerie, Viena.

Ou, ainda a clara influéncia de Rafael (Fig.204), sobre um tema (Fig.205)
desenvolvido, mais tarde, por Niccold Frangipane (c. 1560-1600), e a influéncia de

Caravaggio'® (Fig.207 e Fig.208) em pelo menos duas obras (Fig.206 e Fig.208) de Georges

1% | AMBERT, 2001: p. 45.
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de La Tour (1593-1652)'*. Sendo que no caso dos Trapaceiros (Fig.209), ja foi assinalada®®
sua filiacdo a uma pintura (Fig.210) de Giulio Campi (c. 1507-1572).

e. Sagrada Familia e o

Fig.204. Rafael. Madonna della Fig.205" Frangipan

Seggiola (ou Sedia), 1514. jovem S0 Jodo Batista, 1595.

Os.m., 71 cm de didmetro. 0s.m., 98 x 137 cm. ColegAo particular.
Galleria Palatina (Palazzo Pitti),

Florenca.

Fig.206. Caravaggio. A Leitora da Fig.207. Georges de La Tour. A Leitora

sorte®”, da sorte, 1632-35.

159697 Os.t.,102 x 1235 cm.

0.st.,99 x 131 cm. Metropolitan Museum of Art, Nova
Museu do Louvre, Paris. lorque.

1% Georges de La Tour é considerado unanimemente um caravaggesco. Selecionanos & obras em questdo por sua extrema
semelhanga ndo s6 quanto atécnicaquanto ao tema, profano e pouco habitual no periodo.

20 pyGLISI, 2000: p78

201 Desta obra, alids, e com o mesmo titulo, encontra-se uma cépia (c. 1596, 6.s.t., 115 x 150 cm) quase idéntica, porém
menos graciosa, no Musei Capitolini, Roma. Ou, estatal\ez, seja, naverdade, aoriginal.
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Fig.208. Caravaggio. . Fig.209. Georges de La Fig.210. Giulio Campi.

Os Trapaceiros, ¢. 1596. Tour. Trapaceiro com o as A Partida de Xadrez, c. 1535.
Os.t., 90 x 112 cm. de ouros, 1635. O.st., 106 x Ost.,90 x 127 cm.

Kimbell Art Museum, Forth 146 cm. Musei Civici. Turim.

Worth, Texas Museu do Louvre, Paris.

Muitas vezes, porém, a semelhanca é um pouco mais sutil. No Matriménio
da Virgem (Fig.211), de Giotto (1267-1337), 0 tema do arco arquitetdbnico ja se faz presente
ao fundo, bem como a posi¢do dos personagens. E tais motivos serdo seguidos por Bernardo
Daddi (1290-1348) (Fig.212) e engrandecidos por Perugino (c. 1448-1523), mas ndo

diretamente pelo tema, e sim pelo Cristo entregando as chaves a Sao Pedro (Fig.213).

F.Giotto I\/Tz;tr Virgem, | Fig. 212. Bernardo Daddi. Matriménio da
1304-06. Virgem (Poliptico de S. Pancréacio, painel da
Afresco, 200 x 185 cm. predela), anterior a 1338. T.s.m., 26 x 31 cm.

Cappella Scrovegni, Padua. Royal Collection, Windsor.
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Fig.213. Perugino. Cristo entregados chaves a S. Pedro, 1481-82.
Afresco, 335 x 550 cm.
Capela Sistina, Vaticano.

Depois desta obra, o artista repetira a perspectiva, o cenario e o préprio
corpo do Cristo, adaptando-o para Séo José, no seu Matriménio da Virgem (Fig.214), que sera
0 modelo, espelhado, da composicao de mesmo tema (Fig.215), pintada por Rafael, discipulo

de Perugino.

BT

—————————
gino. Matriménio da

Fig.214. Per

Fig.215. Rafael. Matrimbnio da
Virgem, c. Virgem, 1504.
1500-04. O.s.m., 234 x 185 cm. Os.t.,170 x117cm.

Musée des Beaux-Arts, Caen. Pinacoteca di Brera, Milao.
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Ja o cla dos Breughel®™ produziu véarios milhares de pinturas, desenhos e
gravuras que abasteceram os mercados ndo s6 dos Paises-Baixos, como de Londres e Paris,
sendo vendidos também na Peninsula Ibérica e suas coldnias, além da Italia, Praga e Viena.
“De um Unico quadro, a Predicacdo de Sdo Jodo Batista, de Pieter Breughel, seu filho Pieter,
0 jovem, produziu, entre 1601 e 1631, pelo menos 31 copias conhecidas, em figuragdes
variadas™?®,

Mas a semelhanga ndo se revela somente como fruto de uma relagéo entre
temas, ou entre 0 mestre e seu discipulo.

O intrincado arranjo geométrico do voo dos putti e de seu nado, bem como
algo do planejamento do Triunfo de Galateia (Fig.216, Fig.218 e Fig.220), de Rafael serdo

emulados por Ticiano no seu Rapto de Europa (Fig.217,Fig.219 e Fig.221).

Fig.217. Ticiano. Rapto de Europa, 1560-
Galateia, 1511 62. Os.t., 178 x 205 cm. Isabella Stewart
Afresco, 295 x 225 cm. Gardner Museum, Boston.

Villa Farnesina, Roma.

Fig. 219. Ticiano.
Pormenor da Fig. 216. Pormenor da Fig.217.

Fig.218. Rafael.

202 pieter Breughel (1525-1569), seus filhos Pieter Breughel, o jovem (1564-1638) e Jan Breughel, o velho (1568-1652), os
netos Jan Breughel, o jovem (1601-1678) e Ambrosius Breughel (1617-1675), e os bisnetos Jan van Kessel (1626-
€1679), Abraham Breughel (1631-1690) e David Teniers Il (1638-1685).

2% STOLS,230-231.



Fig.220. Rafael. Pormenor da Fig. 216. Fig.221. Ticiano. Pormenor da Fig.217.
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O Judas da Ultima Ceia (Fig.222), de Leonardo, sera também um evidente

modelo para diversas pinturas, muitas vezes transformado num peregrino da Ceia de Emaus

(Fig.223), como no caso da obra de Ticiano, que conheceu diversas copias (Fig.224) e que foi

reproduzida em gravuras (Fig.225), ampliando sua area de influéncia. Ou na de Veronese

(1528-1588) (Fig.226), que pelo criado negro que introduz na cena, deve ter se inspirado na

obra homénima (Fig.227) de Marco Marziale (ativo entre 1492/3-1507).

Fig.222. Leonardo. Judas, Sdo Pedro e S&o Fig.223. Ticiano. Ceia em Emads, ¢.1530.
Jodo Evangelista. Pormenor da Fig.192. Os.t.,169 x 244 cm.

Museu do Louvre, Paris.

i ———

Fig.224. Ticiano. Ceia em Emads, c.1542. Fig.225. Frangoi_s"Chauveau. Ceia em

Os.m., 156 x212 cm. Emads, c. 1640-1670. Gravura (buril e
Szépmuvészeti Mlzeum, Budapeste. agua-forte), 30,7 x 40,1 cm.

Biblioteca Nacional de Portugal, Lisboa.
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Fig.226. Veronese. Ceia em Emals, anos  Fig.227. Marziale. Ceia em Emaus, 1506.
1570. Osm., 122 x 141 cm. Gallerie
Os.t., 60 x79 cm. dell’Accademia, Veneza.

Museum Boijmans Van Beuningen,

Roterda.

A linhagem do Judas arredio se amplifica na figura de um peregrino a mesa,
em Emaus, num conviva que se serve noutras ceias, ou ainda na figura de alguns criados. E
estes mesmos se tornardo praticamente um lugar-comum, reproduzidos de maneira quase
idéntica em diversas composicoes.

Comecemos pelo primeiro caso, o do irrequieto Traidor (as vezes mesmo
voltando as costas ao Cristo) transfigurado em comensal em Emals ou conviva de outras
ceias do Senhor). Além dos exemplos ja citados podemos encontra-lo em artistas tio
aparentemente diversos como Tintoretto (Fig.228), Caravaggio (Fig.182 e Fig.183, acima) e
Abraham Bloemaert (1566-1651) (Fig.229).

L

Fig.228. Tintoretto. Ceia em Emaus, Fig.229. Abraham Bloemaert.

1542-43. Os Discipulos em Emaus, 1622.
Os.t., 156 x 212 cm. 0.s.m.,145x215,5cm.
Szépmuvészeti MUzeum, Budapeste. Musées Royaux des  Beaux-Arts,

Bruxelas.
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E temas aparentemente desconexos podem provir da mesma fonte: veja-se o
claro didlogo que envolve as Bodas de Canda, (Fig.230), de Gerard David (c.1460-1523), a
pintura, de mesmo tema e titulo (Fig.231) atribuida a Hyeronimus Bosch (c.1450-1516), que
pertenceu & colegdo particular de Rubens®™, e o Casamento de Camponeses (Fig.232), de
Bruegel, o Velho (c.1525-1569).

Fig. 230. rard David. Bodasde Cana, Fig.231. Copia de Bosch. Bodas de

c.1500. Cana, c.1550. O.s.m., 93 x 72 cm.
0O.s.m.,100x 128 cm. Museum Boijmans Van Beuningen,
Museu do Louvre, Paris. Rotterda.

Fig.232. Bruegel, o Velho. Casamento de
camponeses, c. 1567. Os.m., 114 x 164 cm.
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Pois la estdo, em primeiro lugar, aquelas estranhas noivas que parecem
alheias ao desenrolar dos acontecimentos (Fig.233 a Fig.235), em posi¢cdes que ndo sdo

exatamente centrais e, no caso da pintura atribuida a Bosch e na de Bruegel, o Velho,

204 A imagem que apresentamos é, na verdade, uma c6pia, das muitas que existiram desta obra de Bosch, produzida no
inicio da década de 1550, segundo MARWNISSEN, R. H. Hieronymus Bosch: the complete works. Antuérpia
Mercatorfonds, 1987, p 420. Nao conseguimos localizar a original nem outras cépias, mas em todo caso, pelo exposto,
verifica-se a suarelevancia no periodo.
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“enquadradas” pelo fundo (na primeira, um arco, na segunda, uma manta), e abaixo de um
insélito objeto (uma lantema?), a assinala-las. Bem como os véus brancos de algumas das

mulheres presentes na cena e seu posicionamento nas composicdes.

A

—

Fig.233. Gerard David. Fig. 234. Cépfa de Fig. 23. .Bruegel, o Velho.
Bodas de Cana. Bosch. Casamento de camponeses.
Pormenor na Fig.230. Bodas de Cana. Pormenor da Fig. 232.

Pormenor da Fig. 231.

Um tipo de figurag&o, aliés, que se repetiria em duas obras de Rembrandt, O
Casamento de Sansdo (Fig.236) e A Conspiracdo de Claudius Civilis (Fig.237), consideradas,
todavia, excegdes no conjunto de sua obra, “pela escolha de uma tradicdo canbnica como
tributo e heranga” (ALPERS: 2010, p. 212): a saber, a Santa Ceia de Leonardo, que
Rembrandt até j& estudara (Fig.237), possivelmente através de alguma estampa (ALPERS,
2010: p. 211), visto que o artista ndo conheceu a I talia.

Fig. 236. Rembrandt. O Casamento de  Fig. 237.Rembrandt.ACoira(;a"1 de Claudius
Sanséo, 1638. Civilis. 1662.

Osit., 127 x 178 cm. 0Os.t,196 x 309 cm.
Gemaldegalerie, Dresden. Natio nalmuseum, Estocolmo.
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Fig. 238. Rembrandt A Ultima Ceia, 1634-1635.
Desenho, 36,2 x47,5cm.
Robert Lehman Collection, Metropolitan Museum
of Art, Nova lorque.

Retornando aos personagens que servem bebida, no caso da copia de Bosch
(Fig.239) e da obrade Bruegel, o Velho (Fig.240), ainda que um seja previsto, inclusive pelo
tema (seria 0 mestre de sala referido em Jo 2: 7-10), e o outro, natural numa festa, ndo ha

como ignorar a familiaridade entre eles.

Fig. 239. Copia de Bosch. Fig. 240. Bruegel, o Velho.
Bodas de Cana. Casamento de camponeses.
Pormenor da Fig. 230. Pormenor da Fig. 231.

E j& que tratamos dos servicais, em geral, ndo h4 como deixar de notar na
insisténcia quanto aos barretes vermelhos usados por eles (Fig.223, Fig.224, Fig.226, Fig.232
e Fig.235), ou nos seus turbantes, indicando que as cenas se passam no Oriente (Fig.227 e
Fig.229), na maneira semelhante como se posicionam nas cenas, e nem é impossivel ignorar a
presenca de mulheres entre os criados (Fig.226, Fig.228 e Fig.223), ndo mencionadas no

Evangelho de Jodo, que trata do assunto. Ou ainda na representagédo dos peregrinos, retratos a
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maneira dos que seguiam o caminho de Santiago de Compostela, com seus borddes, chapéus e
conchas de vieiras presas as roupas (Fig.182, Fig.223 a Fig.225, Fig.227 a Fig.229)*®.

Visto que mencionamos a pintura flamenga e a holandesa, ndo ha como néo
remeter a Rubens. Porém, em se tratando de seu didlogo com a tradi¢do, caberia toda uma
sessdo a parte, 0 que, evidentemente, ndo é nossa inten¢do. Todavia ndo ha como deixar de
admirar os casos das copias que fez de Ticiano, quer da Moga com abanico (Fig.241 e
Fig.242), quer da Vénus com espelho (Fig.243 e Fig.244). Obras que, como bem enfatiza
TARABRA (2004: p. 102-103), sdo cépias que “ndo possuem um valor tanto de préatica
académica, mas sim de desafio”. Pois “Rubens queria competir com Ticiano, tentava desafia-
lo no mesmo campo: o0 da riqueza da cor, do toque livre e imprevisto, ndo encerrado pelas
linhas do desenho”.

oy N
Fig. 241. Ticiano. Moc¢a com Fig. 242. Rubens. Moca com
abanico, abanico,
c. 1556. c.1612-1614.
Os.t., 102 x 86 cm. Os.t., 96 x 73 cm.
Gemaldegalerie, Dresden. Kunststorisch Museum,
Viena.

205 Esta questdo quanto aos servigais nas ceias de Jesus, pode parecer, & primeira vista, alongada em demasia, entretanto,
mais adiante, em \virtude de algumas consideracbes que faremos acerca de algumas estampas descobertas em nossas
pesquisas, elareelard, acreditamos, sua pertinéncia.
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Fig. 243. Ticiano. Vénus com Fig. 244. Rubens. Vénus e

espelho, Cupido,

c. 1555. c.1608.

Os.t., 125 x 106 cm. Ost., 137 x11 cm.

National Gallery of Art, Museo Thyssen-Bornemisza,
Washington. Madri.

Pois Rubens, como afirma ALPERS (2010: p. 212), “foi o artista exemplar”
quanto ao desejo de se integrar a tradi¢do européia”.

Ao contrério de Rembrandt. Ainda que haja semelhanga entre algumas de
suas obras e possiveis modelos anteriores, este artista parece ter sido, isto sim, muito mais
copiado®® do que um reprodutor de copias.

ALPERS (2010: p. 211), por exemplo, afirma que “entre a enorme
guantidade de seus desenhos que conhecemos hoje, séo raras as copias auténticas de obras de
arte antigas”.

[...] Mais ou menos umas quinze ao todo: 0s cinco desenhos comemorativos
que ele fez a partir de um quadro de Lastman [Pieter (1583-1633), de
quem Rembrandt foi discipulo] nos anos 1630; os trés desenhos
inspirados numa gravura de A Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci [..]; o
rapidamente eshogado ricordo do Castiglione [Fig.249 e Fig.250], de
Rafael [...]; o desenho de um busto de Galba, a copia de Callnia de Apeles,
de Mantegna, e o famoso grupo de miniaturas indianas [periodo Mogol] - é
tudo o que temos de cdpias realizadas pela méo de Rembrandt [...].

26 Retornare mos aeste ponto proximame nte.



Fig.249. Rafael. Retrato
de Baldassare
Castiglione, 1514-1515.
Os.t..,82 x67 cm.
Museu do Louvre, Paris.
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Fig.250. Rembrandt. Baldassare
Castiglione, de Rafael, 1639.
Desenho, 16,3 x 20,7 cm.
Albertina, Viena?”".

Por outro lado, num seu Autorretrato (Fig.251), “homenageia (talvez até

celebre) a morte de Rubens naquele ano, representando a si mesmo a maneira e no estilo dos

seus grandes predecessores italianos, Rafael e Ticiano” (ALPERS, 2010: p. 212).

Fig.251. Rembrandt. Autorretrai,
1640.

Os.t.,102 x 80 cm.
National Gallery, Londres.

Ou seja, seu procedimento foi contrario ao que se verifica, por exemplo, no

confronto entre o Sepultamento de Jesus (Fig.252), de Caravaggio, a copia livre (Fig.253),

critica, realizada por Pieter Paul Rubens (1577-1640), para 0 mesmo tema (que, em parte,

poderia ser considerada uma copia “de estudo™), e sua filiacdo ao “motivo michelangelesco do

corpo de Crisp”?®

proveniente da Pieta (Fig.254) — que, em Gltima instancia, por meios que

207 SCWARTZ, 2010. In: www.garyschwartzarthistorian.nl/../?2id=140

28 ARGAN, 2004: pp.190-2.
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valem a pena investigar, serviria também de modelo a0 Tiradentes esquartejado (Fig.255), de
Pedro Américo.

Fig.252.  Caravaggio.
Deposicdo da cruz,
1602-1604. O.st., 300
x 203 cm.
Pinacoteca  Vaticana,
Vaticano.

Fig.253. Rubens. O
Sepultamento, c. 1612-
1614.0.s.m., 88,3 x 66,5
cm.

National  Gallery  of
Canad4, Ottawa.

Fig.254. Michelangelo. Pieta,
1499. Marmore, 174 cm
x 195 cm.

Basilicade Sdo Pedro, Roma

Fig. 255. Pedro Américo.
Tiradentes esquartejado,
1893.

0s.t.,270 x 165 cm.
Museu Mariano
Procopio, Juiz de Fora,
MG.

E, a0 mesmo tempo, ha que se indagar, também, o quanto Caravaggio
prendia-se a outros modelos que ndo Michelangelo, visto que sua Maria de Cleofas, com os
bracos erguidos, suprimida por Rubens, parece evocar tanto o S& Jodo Evangelista (?) de
Giotto (1267-1337), da Lamentacdo (Fig.256 e Fig.257), quanto & mesma Maria do
Descendimento da Cruz (Fig.258 e Fig.259) de Danielle da Volterra (1509-1566).
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Fig.256. Giotto. Lamentacdo (Luto Fig.257. Giotto. Sdo Jodo Evangelista (?).
por Cristo) c. 1304-06. Pormenor da Fig.256.

Afresco, 200 x 185 cm.

Capela Scrovegni. Padua.

Fig.258. Danielle da Fig.259. Danielle da Volterra. Pormenor da

Volterra. Descendimento Fig.258.
da Cruz, 1565. Trinita dei
Monti, Roma.

Mas retornando ao tratamento que Caravaggio da a sua obra, talvez menos
por Rubens, e mais por Pedro Américo, ela remete a emulacdo das obras classicas da

estatuéria. E, portanto, passemos a elas.
2.6 A COPIA APARTIR DOS CLASSICOS

Uma longa lista de obras de arte do Renascimento, ou posteriores, que
tomaram como modelo esculturas, relevos e remanescentes pictoricos da antiga Roma dos

Césares, por sua extensao, excederia as pretensdes do presente trabalho.
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Entretanto é curioso verificar um caso claro desta atitude, através de
pinturas posteriores a voga renascentista — e mais préxima aos nossos interesses.

Veja-se 0 caso, por exemplo, do Adéo e Eva (Fig.260) de Ticiano, copiado,
também, um pouco livremente por Rubens (Fig.261), a ponto de, segundo o catidlogo do
Museu do Prado, alterar a posicéo de Adéo, dando-lhe uma maior musculatura, diretamente
inspirada no Torso do Belvedere (Fig.262), dos Museus do Vaticano. Torso este que servira
de modelo ao S&o Bartolomeu (Fig.263), de Michelangelo.

Fig.260. Ticiano. Adao e Eva, c. Fig.261. Rubens. Addo e Eva,
1550. c.1628-1629. Osit., 237 x 184
Os.t.,240 x 186 cm. cm. Museu do Prado, Madri.
Museu do Prado, Madri.

Fig. 262. Apolonio

de Sao
Atenas. Torso do Belvedere, Bartolomeu (pormenor do
s. I a.C. Marmore. Museu Julgamento Final). Afresco. Capela

Pio-Clementino, Vaticano. Sistina, Vaticano.
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Fendmeno semelhante ocorre com O Nascimento de Vénus (Fig.264), de
Botticelli. Aceita unanimemente como um modelo para vérias obras, como a Eva (Fig.265)
de Hans Baldung Grien (1484 ou 1485-1545) e O Nascimento de Vénus (Fig.266), de Antonio
Maria Esquivel y Suarez de Urbina, (1806-1857) a obra, por sua vez, era uma copia da “Venus
pudica”, termo pelo qual é conhecida uma pose classica da arte ocidental — que consiste numa
mulher nua cobrindo com uma das mdos suas partes intimas, e cuja mais célebre versdo
(Fig.267) foi a Vénus Médici (ou Venus Medicea), uma estaitua romana restaurada no
Renascimento, muito copiada ao longo dos séculos, e que pertenceu aquela influente familia
florentina. A qual inspirou, também uma outra leva de Evas, como a de Masaccio (1401-
1428) (Fig.268) e de Vénus (Fig.269), como a de Lorenzo de Credi (1459-1537).

Ce——

Fig.264.Botticelli. Fig.265. Hans Fig. 266. Antonio Maria
O Nascimento de Vénus Baldung Grien. Eva, Esquivel y Suéarez de
(pormenor), c. 1485 1524. Osm., 208 x Urbina. Nascimento de
Ts.t,1725x278.5¢cm 83,5 cm. Vénus, 1842. Os.t., 184
Galleria degli  Uffizi, Museum of Fine Arts, cm x 110 cm . Museu do

Florenca Budapeste. Prado, Madri.
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Fig.267. Andnimo romano. Fig.268. Masaccio. Fig. 269. Lorenzo de
Vénus Médici, séc. la.C. Expulsido do Credi. Venus, 1493-94.
Marmore. Jardim, do Eden, Ost, 151 x 69 cm.
Galleria degli Uffizzi, 1426-27.Afresco, Galleria degli  Uffizi,
Florenca. 208 x 83 cm. Florenga..

Cappella

Brancacci, Santa

Maria del

Carmine, Florenga

Uma outra correlacdo semelhante ocorre quanto ao tema das Gracas.

Ainda que uma das mais antigas representa¢des do tema das trés Gragas na
pintura do Renascimento seja num pormenor da Primavera (Fig.270 e Fig.271), de Sandro
Botticelli (1445-1510), ele nédo se utilizou de um modelo cléssico, mas de outros que eram

guase seus contemporaneos. Pois, segundo Gombrich (1994: 101)

[..] Botticelli ndo representou as Gragas como estas donzelas dangantes que
sofam decorar as paredes e os cofres dos nobres florentinos, nem buscou
modelos entre as ménades frenéticas dos sarcdfagos classicos. O ritmo de
sua danca estd inspirado nos harmoniosos movimentos dos espiritos bem-
aventurados de uma das cenas do Paraiso de Fra Angélico ou dos coros de
anjos da pintura sienesa®.

E para esclarecer seu julgamento, escolhe uma reproducdo dos Cinco Anjos

dancando (Fig.272), de Giovani di Paolo (1403-1482), um artista ainda consideravelmente

ligado a estética medieval®™.

20 Tradugéo do autor.
210 para uma exegese das Gragas nesta pintura de Botticelli, fundamentada principdmente nos escritos da época, g.v.
GOMBRICH: 1994, pp. 94-100.
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Fig. 270. Botticelli. Primavera, c. 1482
T.s.m.,203 x 314 cm.
Galleria degli Uffizi, Florenca.

s
Fig.271. Botticelli. As Trés Fig.272. Giovanni di Paolo. Cinco anjos
Gracas, pormenor da Fig. dancando, séc. XV. O.s.m., com ouro, 54
253. x 66 cm. Musée Conde, Chantilly.

O tema parece ter se convertido num modelo eficiente a partir da versdo
(Fig.273) que dele fez Rafael Sanzio. Tal preeminéncia da obra de Rafael poderia ser inferida,
dentre outros, pelo tratamento dado ao mesmo tema nas versdes de Morandini (1544-1597)
(Fig.274), de Rubens (Fig.275) e de Jean-Baptiste Regnault (1754-1829) (Fig.276).
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ini. As Trés  Fig.275. Rubens. As Trés

Fig.273. Rafael.

As Trés Gragas, Fig. 274. Morand
1504-05 Gracas, séc. XV 1. Gracas, c. 1635.
Os.t.,17 x17 cm. 0s.t.,30 x 25 cm. Os.m., 221 x 181 cm.
Museu Condé, Chantilly. Galleria degli Uffizi, Florenca. Museu do Prado, Madri.

Mas, por um lado, o préprio Museu do Louvre’™ afirma que as Gracas de
Regnault (muito semelhantes as de Rubens, como ndo deve ter passado despercebido na
comparacdo entre as imagens) teriam inspirado sua pose num marmore antigo (Fig.277) que
se conserva na Libreria Piccolomini, no Duomo de Siena, Itélia.

As  Trés Fig.277 g odesconhecido.

Fig.276. egnault.

Gracas, 1793-1794. Trés Gracas.

O.s.t.,204 x 153 cm. Méarmore.

Museu do Louvre, Paris. Libreria Piccolomini, Siena.

Ora, estas Trés Gracas foram descobertas nos jardins da casa da familia
Collonna (e lembremos que a um dos Collonna foi atribuida a autoria da Hypnerotomachia

Poliphili, j& mencionada), localizada em Roma, nos tempos do Cardeal Prospero, membro

211
In
http://www.louvre fr/llvioe uvres/detail notice.jsp2ZCONTENT%3C%3Ecnt id=10134198674112765& CURRENT LLV
NOTICE%3C%3Ecnt id=10134198674112765&FOLDER%3C%3Efolder id=9852723696500815. Acessado em
13.032010.
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desta familia (c. 1410- 1463), e presenteada posteriormente ao Cardeal Francesco Piccolomii
(que se tornaria Papa sob o titulo de Pio I11).

E sabe-se que foi objeto de particular atencdo por parte dos artistas e
literatos j& no século XV — seriam cantadas em versos, ecfrésticos, por Martino Filetico
(c.1430-c. 1490) e inspirou muitas obras de arte, sendo as primeiras delas uma medalha®? que
homenageava Giovanna degli Albizzi, mulher de Lorenzo Tornabuoni (e por isso também
conhecida como Giovanna Tornabuoni) (Fig.278), decorada com sua efigie no anverso
(Fig.279), e as Gragas no reverso (Fig.280), uma xilogravura da Hypnerotomachia
Poliphilii?*® (Fig.281 e Fig.282) e outra (Fig.283) dos Emblemas, de Alciato (1492-1550),

uma das célebres fontes para poetas, pintores e escultores, do século XVI ao XVI11%,

Fig.278. Ghirlandaio. Fig. 279. Niccold Fiorentino Fig280. As Trés Gracas.

Retrato de Giovanna (?).Giovanna degli Albizi, Reverso da figura anterior.
Tornabuoni, 1488. mulher de Lonenzo Museu Fitzwilliams,
T.s.m., 76 x50 cm Tornabuoni, 1486. Medalha. Cambridge, Inglaterra.
Museu Thyssen- Anverso. Bronze, 73 cm de
Bornemisza, Madri. didmetros; 1455 g. Museu

Fitzwilliams, Cambridge,

Inglaterra.

22 Gombrich se refere aela como realizada “a maneira de Spinelli” (i.. Niccold di Forzore Spinelli, também conhecido

como Niccold Fiorentino, ourives que viveu entre 1430-1514). O Museu Fitzwilliam, atual proprietario da medalha, o
confirma, apresentando-acomo a “style of Niccolé Fiorentino™. In

213 1n www btait/tx/a0/02 /bta00294.html

214 Trataremos novamente deste livro mais adiante.
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Fig.281. Benedetto Bordone Fig.282. Pormenor Fig.283. Anbnimo.  Gratiae
(?). Fonte das Trés Gragas, daFig281. (Emblema CLXIII), 1546.

1499. Xilogravura. Alciati Emblematum liber®.
Hypnerotomachia Poliphilii,

p.90.

Porém, por outro lado, somos confrontados com uma estampa de Albrecht
Direr (1471-1528) — que esteve pela primeira vez na Italia entre 1496 e 1497 — conhecida
como As Quatro Bruxas (Fig.284), datada de seu Gltimo ano em Veneza. E é de se indagar o
quanto aquele artista ndo deveria aquelas Gracgas, ainda que o tema seja outro. Assim como
Pontormo (1494-1557) ainda que se trate de um outro tema totalmente diverso (Fig.285). E
finalmente, também a Direr e a versdo de Rubens ja mencionada, que merece uma nova

reproducéo (Fig.286).

< '. :
B —

Fig.284. Direr. Quatro Fig.285. Jacopo  Fig.286. Rubens.

Bruxas, 1497. Gravura, Pontormo.Visita¢gdo. ¢.1528. As Trés Gragas.
19x13,1 cm. Osit., 202 x 156 cm. Pieve Reproducdo da Fig.275.
Germanisches di San Michele,

Nationalmuseum, Carmignano.

Nurembergue.

25 hitp://www.mun c dalciato/e163.html e http://www.mun ca/alciato/c163.html. Acesso em 2.2.2010.
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2.7 0s CARTOES E AS COPIAS

Antes de prosseguirmos rumo ao nosso intento, a relacdo entre pinturas e
gravuras, achamos por bem tecer algumas breves consideracdes acerca de um género de copia
intermediério e, amitde, incluido nos processos que estudamos.

Tratamos, aqui, das copias a partir de cartdes.

Os cartdes, de uma forma geral, eram bastante empregados na pintura,
sobretudo de duas maneiras. Na primeira, ele continha um esbogo mais ou menos acabado da
pintura que seria realizada, e que era apresentado a0 seu mecenas ou comitente para que este
conhecesse, em linhas gerais, o que seria feito. O segundo emprego mais frequente dava-se
guando o artista se encontrava fora de seu ambiente costumeiro de trabalho, o atelié ou
oficina, empenhado em afrescos, por exemplo. Estes cartdes, também esbocos
suficientemente bem acabados, serviam muitas vezes como uma espécie de lembrete para a
preparacdo posterior da obra, ou auxiliavam na transposi¢cdo do desenho para a parede, numa
espécie de grande quebra-cabecas, ao qual se aplicava a perspectiva: um método facil de
fazer, mas dificil de se explicar em palavras, como o préprio VASARI reconheceu?®.

Vérios deles sobreviveram (veja-se, por exemplo, as Fig.287 e Fig.288) que,
no caso, serviram de modelos para tapegarias.

Dentre 0s muitos existentes, incluem-se, por exemplo, A Pesca miraculosa
(referida em Jo 21: 1-14) de Rafael, uma pintura em papel (Fig.287), que gerou uma tapecaria
(Fig.288), ou Séo Paulo Pregando em Atenas (At. 17:16-34), um cartdo pintado por Rafael
(Fig.289), copiado em estampa por Marcantonio Raimondi (Fig.290), e transformado ainda

em tapecaria (Fig.291).

216 “Ma del modo del tirarle, perché ella é cosa fastidiosa e difficile a darsi ad intendere, non voglio io parlare [..]". Em

traducdo liwe: “Mas do modo de tirar-lhe [0 desenho], porque é uma coisa fastidiosa e dificil de dar-se a entender, néo
irei falar”. VASAR P, p.119.



Fig. 287. Rafael. A Pesca miraculosa,
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Fig. 288. Anbnimo. A Pesca

1515. Miraculosa, c. 1519.
T.s.p. montada em tela, 360 x 400 cm. Tapecaria (seda e 1a, com fios de
Victoria and Albert Museum, Londres. prata), 490 x 441 cm.

o

Atenas, 1515.

I __;'-,[‘_-.a. P e i " ’: ;j: ] " , I. A0 o
Fig. 289. Rafael. S8o Paulo pregando em Fig. 290. Raimondi. S&o Paulo p

Musei Vaticani, Vaticano.

‘

[ FW
regando em

Atenas, c. 1517-1520.

T.s.p., montado em tela, 390 x 440 cm. Gravura, 26,85 x 35,6 cm..
Victoria and Albert Museum, Londres. The Art Institute of Chicago, Chicago.

Fig. 291. Andénimo. Sao Paulo
pregando em Atenas, séc. XVII.
Tapecaria.

Catedral de Beauvais, Franca.
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Ou a Batalha de Zama, episddio que envolveu Cipido e Anibal (segunda
guerra Pdnica, contado por Tito Livio, em sua Historia de Roma, XXX, 33, 4-16), que parte
de uma pintura de Giulio Romano (Fig.292), transforma-se numa gravura de Cornelis Cort
(Fig.293) e acaba se tornando uma tapegaria da manufatura dos Gobelins (Fig.294), através
de um cartdo, hoje desaparecido, de Frangois Bonnemer (1638-1699) que, por sua vez, copiou

a cena de uma tapegaria belga conservada num depdsito de méveis da Coroa francesa®"’.

Fig.292. Romano. Batalha de Zama, c. 1521.
Museu Pushkin de Belas Artes, Moscou.

Fig. 293. Cort. Batalha de Cipido e Anibal em Zama, 1567.
Gravura, 41,7 x 54,2 cm.
Hunterian Museum & Art Gallery, Universidade de Glasgow, Escocia.

2 apud in www.louvre.fr. Acesso em 13.02.2010.
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Fig. 294. Anonimo. A Batalha de Zama, c. 1688-1690.
Tapecaria Gobelins (14 e seda), 4.35 x 7.40 cm.
Museu do Louvre, Paris.

Ou, ainda, com a permissao de um salto de duzentos anos, os cartdes de
Goya, para a Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara, para a qual produziu sessenta e trés
obras (nas quais se incluem nove cenas de caca para a sala de jantar de Sdo Lourenco, no
Escorial, e dez cartdes para tapecarias destinadas as similares dependéncias do Palacio El
Pardo), divididas em quatro séries entre 0s anos de 1775 a 1800 (com um intervalo entre 1780
e 1786). Destas obras, algumas foram reproduzidas, pelo proprio artista, em gravuras.

Delas, portanto, fica apenas a mencdo, ja que nosso objetivo e outro: a

copia, na pintura, a partir de gravuras.
2.8 A COPIA A PARTIR DAS GRAVURAS

A utilizacdo das gravuras como modelos, seja como formade aprendizagem
artistica, seja para o conhecimento de obras que, por qualquer motivo, fossem quase interditas

aos interessados (quer pelas dificuldades de deslocamento de uns e de outras, quer porque
pertencessem a colecbes particulares vedadas aos olhos comuns, etc.) é um fato j& bem
demarcado no século XVI, como o demonstra Giorgio VASARI em suas Vite.

Quando este trata da vida do gravador Marcantonio Raimondi, por ele
chamado de Marcantonio Bolognese (0 bolonhés), de quem ndo poupa elogios, chega a

afirmar enfaticamente que
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[...] por toda a ajuda que os [artistas] ultramontanos tiveram por verem, por
meio das estampas, os vérios estilos da Itdlia, e os Italianos, por sua vez, por
verem 0s dos ultramontanos e estrangeiros, tal se deve, em sua maior parte, a
Marcantonio Bolognese [...]%.

Em fins do século XVII, o pintor e tedrico da arte francés Roger de PILES

(1635-1709) reforca os mesmos argumentos de VASARI e acrescenta alguns mais. Depois de

discorrer sobre a utilidade das estampas para os te6logos, devotos, religiosos, filésofos®®,

homens de armas, viajantes, gedgrafos, pintores, escultores, arquitetos, curiosos quanto a

Historia e antiguidades; “aqueles, enfim, que por serem as mais felizes e mais honestas

pessoas, desejam formar seu Gosto pelas boas coisas, & possuirem um verniz?° razoavel no

que diz respeito as belas Artes, nada é mais necessario do que as boas Estampas

1221

Mas, especificamente aos pintores, afirma que nelas estes poderiam

encontrar

[...] tudo que pode fortalecé-los nas partes de sua Arte, como as Obras
Antigas; aquelas de Rafael & dos Carracci para 0 bom Gosto e a corre¢ao
do Desenho, para a grandeza da maneira, para a escolha da Cabeca, das
paixdes da Alma & das Atitudes: aquelas de Correggio pela graca e pela
delicadeza das expressdes: as de Ticiano, de [Jacopo] Bassano e dos
Lombardos para o carater de verdade, e para as expressdes ingénuas da
Natureza, & sobretudo pelo Gosto da Paisagem: as de Rubens pelo carater de
grandeza & de magnificéncia de suas Invencdes, e pelo artificio de
Chiaroscuro: finalmente, aqueles que, embora defeituosos em algumas
partes, ndo deixam de conter algo singular & de extraordinario. Porque 0s
Pintores podem tirar uma vantagem consideravel de todas as diversas
maneiras daqueles que os precederam, aquelas sdo como as flores das quais
se pode recolher, a maneira das Abelhas, um suco, que passado por sua
propria substancia, produzira Obras (teis & agradaveis™.

218

219

220
221

22

N

“[..] di tutto il giovamento che hanno gl'oltramontani avuto dal vedere, mediante le stampe, le maniere d’ltalia, e
gl’ltaliani dall'aver veduto quelle degli stranieri et oltramontani, si deve avere, per la maggior part, obligo a
Marcantonio Bolognese [..]" In http://biblio.signum.sns.it/cqi-bin/vasari/\VVasari-
allode f=print page&work=le vite&wlume n=5&page n=25.Acesso em12.3.2009.

Termo empregado ainda como um sinénimo do estudioso das ciéncias naturais: “Aux Philosophes, toutes les Figures
démonstratives qui regardent non seulement les expériences de Physique, mais toutes celles qui pouvent augmenter les
connoissancesqu’ils ontdes chosesnaturelles” (PILES: 1707, p. 60).

No original, teinture (‘tingimento”).

Numa tradugd livre: “A ceux, enfin, qui, pour étre plus heureux & plus honnétes gens, veulent se former le Golte aux
bonnes choses, & avoir une teinture raisonnable des beaux Arts, rien n’est plus nécessaire que les bonnes Estampes”.
PILES, op.cit, pp. 60-63).

“[..] tout ce qui peut les fortifier dans les parties de leur Art; comme les Ouvrages Antiques, ceux de Raphaél & du
Carrache pour le bon Go(t, pour la correction du Dessein, pour la grandeur de maniére, pour le choix de Téte, des
passionsde I’Ame, & des Attitudes: ceux du Corrége pour la grace & pour la finesse desexpressions: ceux du Titien, du
Bassan e des Lombards pour le caractére de la vérité, e pour lesnaives expressions de la Nature, & surtout pour le Godt
du Paisage: ceux de Rubens pourum caractére de grandeur & de magnificence dans ses Inventions, & pour l'artifice du
Clair-obscur: ceux enfin, qui, bien que défectuex dans quelque partie, ne laissent pas de contenir quelque chose de
singulier & d’extraordinaire. Car les Peintres peuvent tirer un avantage considerable de toutes lesdiffe rentes maniéres
de ceux qui les ont précedéz, lesquelles ontautantde fleurs dont ils doivant ramassr, a la maniére des Abeilles, un suc,
qui, ayent passé en leur propre substance, produira des Ouvrages utiles & agreables”. PILES, op.cit.,p.61.
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Quanto a utilidade das mesmas para os proprios gravadores, reafirma o
mesmo carater de aprendizado, sugerido aos pintores, pelo conhecimento das técnicas e
estilos dos mestres (Direr, Marcantonio Raimondi, Cornelis Cort, os Carracci e 0s Saedeller,

dentre outros), para que tenham “a louvavel ambig&o de igualarem-se aos seus habeis Mestres,

ou de ainda supera-los™?%.

Mas Roger de PILES revela ainda em seu tratado um testemunho precioso
da visdo de seu tempo quanto a utilidade geral das estampas, para além daqueles que mais
diretamente tinham a ganhar com elas, como ja referido. E enumera “seis bons efeitos que

podem resultar do uso de estampas”:

O primeiro € divertir pela imitacdo, & em representar naquela arte as coisas
visiveis.

O segundo € de nos instruir de forma mais forte & mais rapida que por meio
dapalavra...].

O terceiro é de reduzir o tempo que se empregaria para reler as coisas que
escaparam da memdria, & de refresca-la num golpe de vista.

O quarto é o de nos representar, como se estivessem diante de nossos olhos,
as coisas ausentes, & que ndo poderiamos ver se no por meio de viagens
penosas & com grandes gastos.

O quinto é o de nos dar os meios para comparar facilmente muitas coisas
juntas, gragas ao pequeno espacgo que as estampas ocupam, pelo seu grande
numero, & por sua diversidade.

O sexto é o de formar o gosto a partir das coisas boas e por dar, pelo menos,
um conhecimento superficial das belas artes, j& que ignora-las é improprio as
pessoas honestas™.

E diversos estudiosos se referem a este fendbmeno da circulacéo de estampas
e seu emprego como modelo para os pintores, mas para ficarmos entre alguns dos mais
recentes, vejamos o que diz GOMBRICH (1999: p.. 285).

A arte da xilogravura e da estampa calcogréfica logo se espalhou por toda a
Europa. Existem gravuras & maneira de Mantegna e Botticelli na Italia, e
outras dos Paises Baixos e Franca. Essas estampas tornaram-se ainda um
veiculo através do qual os artistas europeus tomavam conhecimento das
idéias uns dos outros. Nesta época, ainda ndo era considerado desonroso

228« Tilsayentla lotiable ambition d’égaler ceshabiles Maitres, ou de lessurpasser”. PILES, op, cit., p. 62.

‘Le Premier estde divertir par I’imitation, & en nou réprésentant leschoses visibles.

Le 2 —estde nous intruire d’une maniére plus forte & pluspromte que par la parole [..].

Le 3% D’abréger le ttmsque I’on employerot a relire les choses qui sont echappées de la meméire, & de la refraichir em
un coup d’oeil.

Le 4° De nous réprésenter les choses absentes comme si elle étoient devant nos yeux, & que nous ne pourrions voir que
par des voyages pénibles, & par de grandes dépenses.

Le 5% De donner les moyens de comparer plus fieurs choses emsembie facilement, par le peu de lieu que les Estampes
ocaupant, par leur grand nombre, & par leur diversité.

Et la 6% De former le Godt aux bonnes choses, & de donner au moins une teinture [novamente] des beaux Arts, qu’il
n’estpaspermisaux honnétesgensd’ignorer”. PILES, op. cit., p. 65.
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aproveitar uma idéia ou composicdo de autoria de outro artista, e muitos dos
mestres mais humildes fizeram uso das gravuras como cadernos de modelos,
aos quais recorriam como fonte de inspiragéo.

Um caso exemplar de uma gravura que se tornou o modelo de diferentes
artistas geograficamente muito distantes uns dos outros foi o ocorrido com a célebre
Melancolia (Fig.295), de Diirer.

E dificil ndo vislumbrar sua clara influéncia na figura melancélica de Maria
Madalena da Ceia (Fig.296) de Vasco Fernandes (c. 1472-1542), ou na alegoria A Noite
(Fig.297), do Guercino (1591-1666), sobretudo vistas em pormenor (Fig.298 a Fig.300).

0y e

Fig.295. Diirer. Melancolia I. Fig.296. Vasco Fernandes. Jesus na casa
1514. Xilograwura, de Marta, c. 1535.
239cmx18,9 cm. Os.m.,198,1 x2048 cm.

Kupferstichkabinett, Staatliche Museu do Grdo Vasco, Viseu.
Kunsthalle, Karlsruhe.

Fig.297. Guercino. A Noite, 1621. Tempera.
Dimens6es desconhecidas.
Casino Ludovisi, Roma.
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Fig. 298. Diirer. Fig.299. Vasco Fernandes. Fig. 300. Guercino.
Pormenor da Fig. 295. Pormenor da Fig. 296. Pormenor da Fig. 297.

Cabe examinar o porqué do sucesso das gravuras.

N&o julgamos necessdrio recorrer a uma douta sequéncia de citagoes
bibliogréficas para tentar explicar o motivo de sucesso das gravuras, tanto na sua produgdo
guanto nasua circulagdo e difuséo.

Tais fatores se devem, em primeiro lugar, pelo seu baixo custo de producéo
e comercializagdo. Pois 0os materiais empregados sdo menos custosos que telas de linho ou
painéis de boa madeira. Os buris duram mais do que os pincéis. As tintas utilizadas na
impressdao eram incomparavelmente mais baratas — ou menos trabalhosas em seu fabrico — do
gue as empregadas nas pinturas. E seu transporte, muito mais pratico.

Os processos de gravagdo utilizados dos séculos XVI até quase meados do
XI1X, que nos interessam no presente trabalho, pertenciam a categoria da impressdo em relevo,
e eram, essencialmente, dois: a xilografia (do grego &viov, xilon, “madeira” e ypuypw, grafo,
“gravar” ou “escrever”) e a calcografia (do grego youcog, chalkds, “cobre” e, novamente,
vpugpw,grafo, “gravar” ou “escrever”).

Antes de seguirmos neste campo, é necessario um aparte.

Autores como SOARES (1930), FERREIRA (1994) e COSTELLA (2006)
tratam como xilografia e calcografia os processos, e xilogravura o produto — e por extenséo,
esperariamos, a calcogravura, porém o termo ndo é utilizado por nenhum deles. Entretanto —
sobretudo SOARES e FERREIRA - fazem rigorosas distingGes quanto aos termos gravar e
estampar (corretos, no nosso entendimento) e gravura e estampa (Um pouco preciosos,
julgamos).

Assim, gravar seria produzir a matriz — independentemente do material

utilizado — e estampar o ato de imprimir a tinta, contida na matriz, no papel. E acertada a
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diferenciacdo porque um processo é realizado pelo artista gravador, e outro, pelo técnico
impressor.

Quanto a gravura, consideram aqueles autores que esta palavra deveria ser
aplicada apenas e tdo somente as matrizes, ou ao procedimento (gravacdo) que as gerou,
cabendo o termo estampa a folha impressa.

De nossa parte, porém, no curso do presente trabalho, empregaremos
gravura e estampa como sinbnimos gracas a trés motivos bastante justificaveis: em primeiro
lugar, porque o objeto de nosso estudo ndo sdo as pranchas, ou matrizes, as gravuras ao pe da
letra, e, sim, as estampas. As quais, em segundo lugar, hd muito sdo também chamadas de
gravuras, como o comprova qualquer catdlogo de museu nacional ou casa de leilGes.
Finalmente, estampa e gravura serdo aqui a mesma coisa para a menor repeticdo de um
mesmo e Unico termo e para maior comodidade do leitor.

Voltando aos processos técnicos, na xilografia, entalha-se com o buril uma
prancha de madeira, a matriz, e, & semelhanca de um selo ou carimbo, aplica-se a tinta
naquela sua superficie que entra em contato com o papel. Todavia, inversamente ao carimbo,
é o0 papel que sera prensado com as maos, ou aparelhos (prensa, térculo, etc), sobre a matriz.

Ja a calcografia tem a sua matriz feita de uma folha de metal (o cobre erao
mais empregado, dai (yoikocg, chalkds), e seu processo de gravagdo se da por trés maneiras
diferentes: por pungéo, entalhe, ou corroséo.

A puncdo consiste em perfurar a chapa com pequenos pontos, ou crivos (dai
a expressd maniere cribblée, ou “maneira crivada”, para certo tipo de gravuras) de uma tal
maneira que as areas perfuradas contrastam com as ndo trabalhadas. Quando da impressdo,
estas areas puncionadas dardo o branco da imagem, e as outras, 0 negro.

O entalhe pouco difere do método da Xilografia. Entalha-se o metal,
tradicionalmente o cobre, e na sua superficie saliente aplica-se a tinta. Os intrumentos
empregados para a gravacio na chapa, todavia, podem variar. Tanto se utiliza o buril — que
por sua dureza torna o metal “macio”, dai a expressd talho-doce — como também a ponta
seca, um buril mais delicado, manuseado a semelhan¢a de um lapis sobre 0 metal. Neste caso
também o instrumento denominaré o tipo de gravura por ele produzido: no caso, a ponta seca.
E, por fim, podem ser empregados o berceau e o brunidor, duas ferramentas diferentes que se
utilizam na producdo de estampas ditas da maneira negra, meia-tinta, mezzatinta ou maniere
anglaise. Esta técnica consiste em se conseguir um tom escuro e uniforme na totalidade da

prancha, a qual se vai matizando até a obtencdo do branco, mediante um processo de
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polimento da superficie. Prepara-se a prancha com o berceau, ou raspador, e se consegue 0
branco sobre o0 negro utilizando-se o brunidor.

Ja os métodos de producédo de gravuras por corrosdo séo dois: a agua-forte e
a agua-tinta. No primeiro, cobre-se a placa metalica com uma camada de verniz (betume da
judéia e cera de abelhas) e, sobre ela, desenha-se com a ponta-seca 0 que se deseja. Neste
processo, as linhas e tracos retiram o verniz da matriz, expondo o metal. Concluida esta tarefa,
mergulha-se a placa num recipiente cheio de agua e acido. Esta solucdo corroera a prancha
nos locais onde o verniz foi retirado, causando sulcos na superficie exposta que serdo mais
profundos quanto maior o tempo em que atue o &cido, ou pela maior concentragdo do mesmo
na solucd empregada. O segundo, por sua vez, consiste numa técnica empregada,
geralmente, em combinagdo com outras, e é utilizada para se obterem planos e texturas.
Todavia, seu processo é bastante semelhante ao da agua-forte. Inicia-se pelo polvilhamento de
resina (pé de colofonia), formando o desenho, sobre a prancha, a qual é aquecida até que o p6
se cristalize e adera & matriz. Ela, entdo, é mergulhada em &cido, e a quantidade de tinta que
se aloja nos sulcos criados pela corrosdo, decorre, como na agua-forte, do tempo de imersédo
ou da quantidade de 4cido utilizada®®.

Tais procedimentos, aparentemente complexos, decerto faziam parte do rol
de conhecimentos que os operarios da impressdo dominavam no periodo. Porque, cumpre
destacar, os grandes artistas costumavam viver nas cidades onde havia uma demanda para
suas obras, cidades estas que, em razdo de um tal refinado mercado, contavam com diversas
oficinas tipograficas para suprir de livros seus habitantes letrados, a administracdo de
documentos puablicos e a Igreja (clero e devotos), de propaganda, indulgéncias e imagens
devotas.

Além disso, uma pintura é um objeto Gnico. E de uma matriz gravada
podem ser tiradas diversas cOpias sem um aumento expressivo de custos: bastava papel e
tinta. Copias estas que atingiriam um publico mais vasto: quer fossem burgueses interessados
em Arte, quer artistas curiosos por conhecerem as Ultimas obras de seus mestres ou rivais,
quer ainda por simples populares — para estes, uma bela Nossa Senhora executada por um
artista de maior ou menor prestigio, nem é tanto um objet d’art, mas, também, uma imagem a
qual se prestava devocdo: esta envolta, de fato, na aura, precedente ao fetiche, de que fala

BENJAMIN (1985: p. 171) e que se aplicaria no primeiro dos casos.

225 Este quase apéndice técnico foi adaptado a partir das leituras de HIND (1963), LEAF (1984), BANISTER (1986),
FERREIRA (1994) e COSTELLA (2006).
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As estampas, portanto, por sua reprodutibilidade mecéanica, permitiam a um
publico mais vasto possuir copias de obras célebres, de acordo com 0s mais variados anseios,
e tornaram-se fontes constantes de recursos ndo s6 para 0s artistas responsaveis pela obra
original — a pintura que fora copiada — como também para toda uma massa de outros agentes
responsaveis pela sua reproducdo, quer diretamente vinculados aos ateliés dos mestres, quer
autbnomos. Além disso, a reproducdo da obra de um determinado artista permitia a uma
potencial clientela mais vasta 0 conhecimento da mesma, valorizando-a e se tormando um
meio que permitiria incentivar novas encomendas.

Pois falamos de um mercado altamente competitivo que, ja& em fins do
século XVII, chegava a se anunciar ao publico como qualquer outra mercadoria ou prestador
de servigos. Vejam-se, por exemplo, os cartbes comerciais — talvez mais perto dos folders de
hoje do que os supomos — dos pintores Antoine Dieu (1662-1727) e Pierre-Paul Sevin (1650-
1710) — este gravado por Franz Ertinger (1640-1710) — (Fig.301 e Fig.302).

L B

Fig. 301. Dieu. Cartdo Fig. 302. Ertinger. Cartdo comercial

comercial, 1698. Gravura, de Pieme Paul Sevin, c. 1685.
32,6 x 22 cm?® Gravura, 20 x 146, cm%Z,
Waddesdon Mannor, Waddesdon Mannor, Inglaterra.
Inglaterra.

Gracas ao primeiro, dedicado Ao Grande Monarca (estampado no alto),
sabemos que

226 http://72.249.185.109/collection/results.do?view= lightbox&pos=10
22 hitp://72.249.185.109/collection/results.do2id=46 17 &db=object& view= detail
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Mestre Dieu, mestre da pintura em Paris, no Petit Pont, perto da entrada para
0 Hotel Dieu, executa e vende todos os tipos de pinturas, histéricas bem
como devocionais e outras. Todos os retratos da corte, grandes e pequenos,
com enqguadramento oval ou quadrado; molduras douradas e em outros
estilos; pés de reldgio, pés de porcelana, crucifixos sobre veludo e outras
obras de escultura e douramento, imagens em pergaminho, com cola de
peixe e com pequena pedras em todos os estilos; e em geral outras obras de
escultura e douramento, e tudo a pregos razoaveis 0s guais ele vende no
atacado ou no varejo. 1698. Ant. Dieu inv. et Sculp?,

Ja através do segundo, dedicado Ao Busto do Senhor (o rei Luis XI1V), ap6s

uma longa e afetada dedicatéria — “Nec pluribus impar / Ludovicus MAGNUS
CHRISTIANISSIM [O] / OPUS SOLIS” — sabemos que

Na rue Dauphine em frente a rue d’Anjou em Paris, 0 Sr. Sevin pinta a 0leo,
afresco, em témpera e em miniatura, pinturas de histéria Sagrada, Grega e
Latina, metamorfoses, retratos, etc.; desenha e pinta Medalhas, Divisas,
Emblemas, Brastes, Perspectiva, Arquitetura civil e militar, decoracGes para
Igrejas e Espetaculos, Ornamentos para casas religiosas e Seculares,
desenhos para Gravadores e para trabalhos em bordado em cetim, moiré e
tafetd, reforcado de ouro e prata, etc. Ele ensina a desenhar e pintar com
facilidade e tem mais de 200 %uadros a venda sobre todo tipo de assuntos a
6leo e em miniatura. Ertinger®.

Exemplos, em suma, de um mercado amplo e exigente, contemplando néo

sé o consumidor, como também atravessadores: comerciantes (pelas vendas por atacado de

Dieu), e mesmo outros artistas (0s desenhos para gravadores, de Sevin).

Pois como bem relembra BENJAMIN (1985: p. 166),

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitagfo era
praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo
das obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados no lucro.

228

229

AU GRAND MONARQUE / Le Sieur Dieu Me. Peintre a Paris, sur le Petit- / pont proche la porte de I'hostel Dieu fait et
/ vend toutes sortes de tableaux tant dhistoire / que de déwotion et autres. Tous les portrais de / laCour grands et petis en
borduresovalles et / quarreés; bordures, tant dorées que d'autres fa/gons (fagons) pieds de pendules, pieds de porse laine
cru/cifix (crucifix) sur velours et autresouvrages de Sculp /ture (sculpture) etdorrure images de \elin, de col /e (colle) de
poisson et Roché de toutes fagons; et / généralement toutes oortes d'Ouwrages / de peinture, Sculpture, et dorure et / le
tout aprix raisonnable / et en tient magazin en / gros et en détaille 1698. Ant Dieu inv. et Sculp.

A la Rué Dauphine vis a vis la Rué d'Anjou A Pais/ NEC PLURIBUS IMPAR / LUDOVICUS MAGNUS
CHRISTIANISSIM[O] / SOLIS OPUS / AU BUSTE DE MONSEIGNEUR / M. Sevin peint a huile, a fresque a
detrempe eten / miniature, des tableaux d'histoire Sainte, Grecque et Latine, / metamorphoses, portraitz [sic], &c. dessine
et peint Medailles, Devises, / Emblemes, Blason, Perspective, Architecture civile et militaire, / décoraions pour les
Eglises et les Spectacles, Ornemens pour les / maisons religieuses et Seculieres, desseins pour les Graweurs et pour /
Ouvrages en broderie sur Satin, moire et taffetas, rehaussé d'or et / d'argent &c. Il enseigne a dessiner et a peindre avec
facilité, et a plus / de 200 tableaux a vendre sur toute sorte de sujets a huile et en miniature./ Ertinger. Quanto as fontes
destanotae daanterior, g.v. as notas imediatame nte supracitadas.
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Por todos estes motivos, inimeras pinturas transformaram-se em gravuras.

Ja Rafael, como vimos anteriormente, incentivou esta pratica, criando
desenhos exclusivamente para serem gravados ou autorizando c6pias de obras suas, como o
Extase de Santa Cecilia (Fig.303), gravado por Raimondi (Fig.304).

Fig. 303. Rafael. Extase de Fig. 304. Raimondi. Santa Cecilia
Santa Cecilia, junto a Sao com Maria Madalena, Sdo Paulo,
Paulo, Jodo  Evangelista, S840 Jodo e Santo Agostinho, 1515-
Agostinho e Maria Madalena, 1516.

1513. Gravura, 26, 3 x 15,7 cm.

Os.m. transferido para tela, 236 Detroit Institute of Arts, Detroit.

x 149 cm.

Pinacoteca Nacional, Bolonha.

Ou ainda O Pamaso (Fig.305), copiado por Raimondi (Fig.306), como o
fora o S&o Paulo pregando em Atenas (Fig.289 e Fig.290, acima).

e

Fig. 305. Rafael. O Parnaso, Fig. 306. Raimondi. Apolo no Parnaso,
c. 1509-1510. depois de Rafael, c. 1517-1520.
Afresco, 670 cm de largura na base. Gravura, 35,7 x47,2 cm.

Stanza della Segnatura, Palazzi Pontifici,  The Art Institute of Chicago, Chicago.
Vaticano.
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Parmigianino também, ao que parece, desenhou seu Diodgenes (Fig.307)
justamente como um modelo para a gravura (Fig.308) de Ugo da Carpi (c. 1450-1525).

Fig. 307. Parmigianino. Fig. 308. Carpi. Di6genes, c. 1525.
Diogenes, C. 1524-1527. Xilogravura, 48 x 34.6 cm.

Desenho, 27,7 x 18,7 cm. Metropolitan Museum of Art, Nova
The Morgan Library & Museum, lorque®™.

Nova lorque.

E os exemplos sdo incontaveis, de desenhos feitos para serem gravados por
outrem, ou de pintores que eram também gravadores.

Rubens, mais uma vez, fez varios desenhos para que Cornelis Galle | (1576-
1650) gravasse, como uma Ressurreicdo de Cristo (Fig.309) que seria reproduzido (Fig.310)
num missal da Officina P lantiniana, do qual trataremos mais adiante.

Fig.  309. Ru bens. Fig. 310. Galle.

Ressurreicé de Cristo. Ressurreigao de Cristo, séc.
Desenho. XVII. Missal de 1706.

20 Ha exemplares desta gravura no Museu Britanico, em Londres, no Blaston Museum of Art, de Austin, Texas, no
Cleweland Museum of Art, de Ohio, dentre outros.
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Todavia, 0 nosso interesse especifico sdo as pinturas copiadas na gravura,
surgidas ja no inicio do século XVI. Assim, os Elefantes (Fig.311), dos Triunfos de César*®!,
de Andrea Mantegna (c. 1431-1506), ganhardo sua versdo gravada (Fig.312) por Giovanni
Antonio da Brescia (em atividade entre 1500 e 1516), j4 em 1500.

I

Fig. 311. Mantegna. Os Triunfos de Fig. 312. Giovanni Antonio da Brescia.
César, quadro V: Os Triunfos de César, quadro V:

Os Elefantes, c. 1484-1492. Os Elefantes , ¢. 1500.

Ts.t., 267 x277 cm. Gravura, 28.5 cm x 26.6 cm.

Roval Collection, Hampton Court Blanton Museum of Art, Austin Texas.

Palace, Inglaterra.

Um fendmeno que se estendeu por toda Europa, como vimos e que d&
provas, por exemplo, a atividade de Cornelis Cort (1536-1578), de Antuérpia. Quer seja
copiando pintores flamengos (Fig.313 e Fig.314), como Rogier van der Weyden (1400-1464),

quer italianos.

2 conforme descrito na Vida de Paulo Emilio, de Plutarco.
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Fig. 313. van der Weyden. Deposicdo da Cruz Fig. 314. Cort. Deposicdo da Cruz, depois de
(parte do tripitico encomendado pela Guilda Rogier van der Weyden, c¢. 1565. Gravura,
dos Arqueiros, de Louvain), c. 1442, Os.m., 32.1cmx41.1 cm.

220 x 262 cm. Museu do Prado, Madri. The Blantom Museum of Art, Austin.

Alias, quando morou na Italia, Cornelis Cort chegou mesmo a viver na casa
de Ticiano, para o qual gravou muitas copias de suas pinturas, como o Martirio de Sdo
Lourenco (Fig.315 e Fig.316) — ainda que os anjps do alto da estampa tenham vindo,
acreditamos, da versdo de 1567 do mesmo tema (Fig.317) — como também Diana e Calisto
(Fig.318 e Fig.319).

Fig. 315. Ticiano. O Fig. 317. Ticiano. O Martirio

Martirio de Séo de S&o Lourengo, 1571. de Séo Lourenco, 1567
Lourenco, 1557-59. Gravura. Etching, 50,3 x 33, Ost., 175x172 cm.

Os.t., 493 x 277 cm. 6 cm. Metropolitan Museum Mosteiro de S3o Lourenco,
Igreja  dos  Jesuitas, of Art, Nova lorgue. Paléacio do Escorial, Madri.

Veneza.
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Fig. 319. Cort Diana e Calisto,

Fig. 318. Ticiano. Diana e Calisto, c. 1566.

0O..1.,183 x 200 cm. 43,8 x 36,8 cm. Gravura. Auckland

Kunsthistorisches Museum, Viena. Art  Gallery, Auckland, Nova
Zelandia.

Seria demasiado prosseguir longamente na reproducdo de toda uma série de
pinturas que deram origem a gravuras. Raro foi o artista, sobretudo aclamado como mestre,
gue n&o teve suas obras copiadas desta forma.

Tal ocorreu com Federico Barocci (1535-1612), que era também gravador, e
reproduziu, ele préprio, algumas de suas obras, como O Perd&o de Assis®® (Fig.320 e

Fig.321).

Fig. 320. Barocci. O Perddo de Fig. 321. Barocci. Visdo de S0

Assis, Francisco (O Perddo de Assis), séc.

c. 1574-1576. XVI.

O.s.t, 427 x 236 cm. Gravura, 55,.3 cm x 34,.5 cm.

Igreja de S. Francisco, Urbino. The Blantom Museum of Art,
Austin.

232 Apesar do titulo indicado pelos museus que conservam estas obras, o episddio deveria se chamar “Visdo da Indulgéncia
daPorcitncula”, como é maisconhecido o milagre.
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Bem como com outros, que tiveram suas obras copiadas ainda em vida por
gravadores vérios, como El Greco (Fig.322), por Diego de Astor (c.1585/1590-¢.1650)
(Fig.323), Poussin (Fig.324), por Gérard (ou Girard) Audran (1640-1703) (Fig.325) — que
também reproduziu obras de Le Brun (Fig.326 e Fig.327) —ou ainda por tudo o que fez, neste
sentido, Agostino Carracci (1557-1602), com vérios artistas, dentre eles Barocci (Fig.328 e
Fig.329).

A grosso modo, poder-se-ia dizer que todos os artistas de relevo do passado
tiveram alguma de suas obras — sendo praticamente a totalidade das mesmas — reproduzidas
em estampasm. Ou até mesmo outros pouco lembrados, ou menos destacados, na tentativa de
dar ao conhecimento publico a sua produgdo. Uma préatica que perdurou até o século XIX ja
bem avancado, por meio da litografia, quando entdo o controle parece escapar das méos do
artista para a dos impressores, até que a fotografia se impusesse e interrompesse aquele

tradicional modo de reproducéo e divulgacéo®™*,

Fig. 322. El Greco. S&o Pedro e e Sao
Sao Paulo, Paulo,

c. 1605-08. 1608.

Os.t,124 x935 cm. Gravura, 282 x 247 mm
Nationalmuseum, Stockholm Biblioteca Nacional, Madri.

2% Como atestamos diversos catdogos de grawiras, produzidos desde Bartsch, pelo menos, de alguns dos quais nos valemos

e que seencontram naBIBLIOGR AFIA.

No curod de nossa pesquisas ndo encontramos nenhuma fonte bibliogréafica que tratasse exclusivamente deste tema.
Nossas consideragdes neste ponto, portanto, baseiam-se no consenso geral de que como areprodugédo de imagens, paa 0s
mais diersos fins, passou da calcografia a litografia e destaa fotografia, sejaem livros, jomais, revistas, folhas avulsas,
retratos pessoais, registro de paisagens ou de descokertas cientificas, 0 mesmo evidentemente ocorreu no que diz respeito
adivulgagdo das obras dos grandes mestres, ou nem téo grande assim.

234
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e o
Fig. 324. Poussin. O Resgate do jovem Pirro,
1634. Pirro, séc. XVII.
Os.t., 116 x 160 cm. Gravura, 72.5 cm x 94.3 cm.
Louvre, Paris, France. The Blantom Museum of Art, Austin.

-

Fig. 326. e Brun. A Tavessia do Granico, 1665.
0.s.t.,470 x 120,9 cm.
Museu do Louvre, Paris.

Fig. 327. Audran. Alexandre cruzando o Granico, 1672.
Gravura, 70 x 137.6 cm.
The Getty Research Institute, Los Angeles, California.
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3 .~ "] L3N 2 b e R i i E A
Fig. 328. Barocci. A Fuga de Eneias de Troia, Fig. 329. Agostino Carracci. Eneias e sua
1598. familia fugindo de Troia, 159575,
Os.t., 258 x 184 cm. Gravura, 38.2 x 55 cm.
Galleria Borghese, Roma. Metropolitan Museum of Art, Nova lorque.

Entretanto, 0s casos que mais nos interessam sdo 0s das pinturas que se
tornaram gravuras, as quais influenciaram novas obras. Um exemplo bem ilustrativo deste
processo deu-se com uma obra de Rembrandt (Fig.330 e Fig.331) que, primeiramente, se
converteu numa gravura (Fig.332) de Jacob de Wet (1610-1671), que alterou ndo s6 a
composicao como o préprio contexto da cena: o que era a devolugdo das moedas, passou ao
seu recebimento.

Mais ou menos a0 mesmo tempo, o personagem principal da pintura, o
préprio apéstolo arrependido (Fig.331), foi aproveitado numa gravura (Fig.333) de Jan Joris
van Vliet (c. 1610-1635) a qual, por sua vez, converteu-se no fildsofo Heréclito (Fig.334) de
Wenzel Hollar (1607-1677).

Fig.330. Rembrandt. Judas devolvendo as Fig.331. Rembrandt. Judas. Pormenor
moedas de prata, 1629. daFig.330.

O.s.m, 79 x102,3 cm.

Mulgrave Castle, North Yorkshire, Inglaterra.

2% Estadataé a que se encontrana fichatécnica daobra
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Fig. 332. Wet. Os Sacerdotes dao a Judas
moedas de prata, c. 1630.

Gravura, 104 x 13,3 cm. Rijksmuseum,
Amsterda.

Fig. 333. Vliet. Judas, Fig. 334. Hollar. Democrito e Heraclito,
Rijksmuseum, 21,7 x322cmZ.
Amsterda?®

E, por fim, o modelo para Demdcrito seria um autorretrato (Fig.335) de
Rembrandt (PENNINGTON, 2002: pp. 38-39), numa versdo madura de um outro anterior

(Fig.336).

2% ALPERS: 2010, pagina ndo numerada.
27 1dem.
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Fig. 335. Rembrandt. Busto Fig. 336. Rembrandt. Autorretrato
de um homem rindo com rindo com gorjal, 1629-30.

gorjal, séc. XVII. 0s.c.,237x17cm.
0s.c.,153x12,2cm. Colecdo particular.

Mauritshuis, Haia.

E j4 que tratamos de Rembrandt, digno de nota também é a nitida relagdo
entre a figura de um anjo na gravura (Fig.337; Fig.340) de Marteen van Heemskerck (1498-
1574), a maneira como ele reaparece numa pintura de Rembrandt dedicada a0 mesmo tema
(Fig.338; Fig.341) e, por fim, ndo sabemos se inspirado pela primeira, ou pela segunda, huma
obra (Fig.339; Fig.342) de Govert Flinck (1615-1660), que trabalhou no atelié de Rembrandt.

Fig. 337. Heemskerck. O Anjo Fig. 338. Rembrandt. O Anjo
deixando a familia de Tobias, c. deixando da familia de Tobias,
1555. 1637.

Xilogravura, 41,5 x 33,5 cm. Os.m.,2 66 x 52 cm.

Rijksmuseum, Amsterda. Museu do Louvre, Paris.
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Fig. 339. Flinck. O Sacrificio de Manoa™, 1640.
Os.t., 74,3x 1238 cm.
Queen’s University, Agnes Etherington Art Center, Kingston, Canada.

Fig.341. Rembrandt.
Pormenor da Fig. 338.

Fig. 342. Flinck.
Pormenor da Fig. 339.

Para concluirmos uma lista que poderia ser imensa, vejamos ainda o caso de
uma pintura de Parmigianino (Fig.343), da gravura do mesmo tema feita por ele prdprio
(Fig.344) e a maneira quase idéntica como El Greco trata as trés Marias, presentes a cena

(Fig.345), vistas mais pormenorizadamente (Fig.346 a Fig.348).

2% Mano4se tornariapai de Sans® (Jz 13:20).
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Fig. 343. Parmigianino. Fig.344.Parr;1i§]i'ar_1ino. Fig 345. El Greeww. O

O Sepultamento de Cristo, O Sepultamento de Cristo, Sepultamento de Cristo,
c. 1525-1527. €. 1530. anos 1560s.

Os.t, transf. para madeira, Gravura, 32,9 x 23,8 cm. Ot.s.m,51,5 x43 cm.

32 x 26,5 cm. Museu Britanico, Londres. Alexandros Soutzos
Blanton Museum of Art, Museum, Atenas®®.

Austin, Texas.

‘ < -u'. 5 .-. -&
Fig. 346. Parmigianino (O.s.t). Fig. 347. Parmigianino (Gravura).
Pormenor da Fig. 343. Pormenor da Fig. 344.

Fig. 348. El Greco.
Pormenor da Fig. 345.

Bem como um interessante processo de multiplas cdpias, que se iniciam a
partir de uma pintura (Fig.349) atribuida a Francesco Maffei (1605-1660), a qual serd
copiada, também em tela, duas vezes (Fig.350 e Fig.351) e em gravura®® por Pierre
Subleyras (1699-1749), e por meio de desenho (Fig.352) por Joaquim Carneiro da Silva
(1727-1818): obras e artistas aos quais retornaremos posteriormente.

29 10 www.wgahu/html/g/greco el/01/0103grec.html
20 http://en.wikisource.org/wiki/1911 Encyclop%C3%A6dia Britannica/Subleyras, Pierre. Acessado em 18.02.2010.
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Fig. 349. Maffei. A Ceia na casa de Marta e Maria, séc. XVII.

Os.t., 45x118 cm.
Colecéo particular®.

Fig.  350.  Subleyras. A  Refeicdo
Ost., 215 x 679 cm.
Museu do Louvre, Paris.

Fig. 351. Subleyras. Cristo na casa de Siméo, o Fariseu, .1737

Os.t.,51x122 cm.
Gemadldegalerie, Dresden.

281 | http://www.porroartco nsulting.it/pdf/Porro_asta 57.pdf . Acessado em 18.02.2010.
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Maris mniem wrat pmas wdnit Dhoodvs 8 ¢ o bl pricdis s ol valc

yuen (rair | o 2 cabalie . e

|-=i§. :3J5_2. Carneiro da Silva. Ceia na casa de L4zaro, 1804.
Desenho (tinta da china e aguadas), 34 x 57,2 cm.
Biblioteca Nacional de Portugal, Lisboa®2

Porém ha& uma outra modalidade de cdpia, relacionada as gravuras, que
aparentemente, prescinde de uma pintura que lhe tenha servido de modelo. Sua natureza é
estritamente literaria e, nalguns casos, att mesmo as imagens eram dispensadas para a
reproducdo da ideia: bastava a sua descrigdo.

Os modelos, no caso, provinham de duas fontes: dos tratados de pintura e
dos livros de emblemas.

Os tratados de pintura reproduziam o conceito tradicional de representagéo
de santos e demais personagens da histéria. Tais modelos, numa remota origem, vinham das
mais diversas referéncias literarias (vidas de santos, obras de historiadores, a Biblia, etc.).
Mais proximamente, das convenc¢des construidas ao longo do tempo, que permitiam uma mais
pronta identificacdo entre o retrato e 0 modelo.

O ja mencionado Francisco PACHECO, por exemplo, da varios exemplos
disso no apéndice de sua obra A Arte da Pintura. Ali encontra-se um repertorio abundante de
férmulas iconograficas precisas para se retratarem os santos, episddios da histdria sagrada e
temas similares, seguindo escrupulosamente textos religiosos.

Vejamos suas instrugdes quanto a maneira de se pintar a coroacdo de
espinhos “DE NUESTRO REDENTOR JESUCRISTO:

242 |nscrigdo: J. C. Silva delin., 1804. Legenda: Maria autem erat quae unxit Dominum unguento et extersit pedes eius
capillis suis cuius frater Lazaws infirmabatur. Joan. 11.ll. Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal. Ficha
Bibliogréfica(visualizagdo ISBD) [949642]; CDU 232(084.11). Apud in http://purl.pt/1242 . Acessado em 19/01/2009.
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Después de los crueles azotes del Sefior, los 300 soldados de la Guardia de
Pilatos lo sacaron al patio del Pretorio, que estaba lleno de gente y como
quien representa uma comedia ridicula para regocijar al pueblo, quitdndole
sus proprias vestiduras le pusieron sobre el cuerpo desnudo y sangriento um
manto aberto e raido de plrpura, a quien San Matteo llama clamide coccinea
(habito militar que usaban los Reyes) y, sentdndole em uma media coluna de
helado méarmore, que hoy se conserva em Roma, el la iglesia de Santa Cruz
de Jerusalém, le pusieron sobre su sagrada cabeza una corona de espinas, tan
recias y agudas que le penetraban hasta los gliesos, bafiando de sangre
cabellos, cuello y rostro, y pofiiendol em la mana derecha una cafia dura,
aunque hueca, para representar al vivo, com estas insignias que era Rey
aparente y de burla[...],

informacgdes estas obtidas nos Evangelhos, em Francisco Arias e Cristiano Adricomio,
escritores cristdos contemporaneos de PACHECO. E chega aos limites do processo descritivo

enunciando como representar a coroa de espinhos:

De la calidad de la corona y su hechura, diremos lo que parece mas
probable, porque se pinte de daqui adelante acertadamente. Un docto
moderno se opone a que no fue la corona de juncos marinos, que es lo mas

comun de los autores, con la autoridad del Cardenal Baronio, diciendo asi:
‘La propria significacién y literal sentido de las palabras de los sagrados
Evangelistas, que dice que fue de espinas, lo da bien a entender, porque los
juncos marinos no son verdaderas espinas, aunque pueden herir con ellas y,
asi, es cierto que la corona fue de un género de zarza, muy comin em la
provincia de Judea, que en latin se llama ramno y en castellano cambrén
[espinho cerval] donde nacen unas zarzas blancas cuyas ramas estan llenas
de muy fuertes y grande puntas, y son muy flexibles para fabricar la forma
de la corona, que no sélo roded las sienes [témporas], como se pinta de
ordinario, sino cubrié toda la cabeza’ [...]**.

Em suma, uma perfeita descricdo da cena e do que ela deveria conter e 0
como representa-la.

Jano caso da apropriacdo dos emblemas, deve-se a MALE (1951), até onde
nos consta, a primeira reflexdo quanto ao seu emprego como modelo.

Este autor demonstrou o quanto o influxo alegérico do século XVI, contido
nas obras de César RIPA, Andrea ALCIATO e Pietro VALERIANO, dentre outros, mostrou-
se presente por um longo tempo, de forma que os conceitos neles expressos fossem
reproduzidos incessantemente.

Alias, RIPA expressamente propds em sua obra que as imagens e versos
nela contidos eram para o auxilio dos pintores e poetas, como se & na folha de rosto da

243 pPACHECO (1990: pp. 641-642).
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Iconologia®**, de 1593 (Fig.353): Iconologia/ overo/ descrittione/ dell’imagini universali/
cavate dall’antichita/ et da altri luoghi/da Cesare Ripa Perugino/opera non meno utile/ che
necessaria a Poeti, Pittori, Scultori, perfrappresentare le virtu, vitii, affetti,/et passioni
humane — informac&o que perduraria, por exemplo, e pelo menos, até sua tradugdo inglesa, de
1709 (Fig.354).

ICONOLOGIA

|
1 y % 1 J
oYV ERO :]CrOI\IOLU(.li.’\.:
DESCRITTIONE | OR,
L e R || ol Emblams,
v i d
B oa arkas Ak | B
Da Cefire Ripa Peruging . CESAR RIPA
OPERA NON MENO VTILE; Wirrin B Espericd
lliriad Poeti, Pitod , & Seubor, pe o,
mlt:sppf;mulc‘um,uﬁu,ﬂ#u‘f"w Varous Tmages of Firies, Fiersy, Taffonr, dris,
& pabiioni humaac, . ! Hiaws, Etmenes and (eleflial Todiess

A BRIIONT by
Tha Ascine Bppisn, Groky, Romei, 36l Madern dabin

asd ol Loverasf Fgemiiys

-t
HUMANE FICRRES,
i Erplanations

en_ on Coyper, by L Furue, Puksics,

il eebetr Malbor.

Bythe Cunn and o the Crancof

PP TEMPEST

IK g{}l.}‘t}(\‘:__ LoNDO Nt
"“5"“3:‘_‘“5)‘;{?& ghons Priced by Bryg Morr, MUCCIL

46.:!' !'T. S, ymt:jﬁ:‘— A
Fig. 353. Folha de rosto da Fig. 354. Folha de rosto da Iconologia,
Iconologia, de Ripa. 12 ed. Roma, traduzida por P. Tempest. Londres,
1593%%, 1709%%

Mas vejamos o0 emprego das estampas e versos como modelos. E o primeiro

caso é dado por MALE®

, analisando A Verdade, de acordo com a edicdo de RIPA por
aquele autor (Fig.355), e sua copia tornada concreta n’A Verdade (Fig.356) de Gian Lorenzo

Bernini (1598-1680).

24 Ainda sem estampas. A primeira edico ilustrada sera a de 1603, com 150 xilogravuras de Giuseppe Cesari, Cavalier
d’Arpino.

285 |n http://www.cesdie s.ne t/ico no grafia-e-simbolica/fsp/edicoes%20 Ripa%20 ante s%201800.pdf. Acesso em 12.02.2010.

2% |n http://e mblem.libraries.psu.edu/Ripa/ Images/ripadiihtm. Acesso em 12.02.2010.

247 Q.v. a Biliografia. Este livro é sempre citado mas pouco conhecido por sua raridade. Encontramos um exemplar dele na
Bibliotecada Faculdade de Arquiteturada UFMG, disponivel para empréstimo.

&

5
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Fig. 356. Bernini. A Verdade, c.

séc. XVII. R 1645-52.
Reproduzido de MALE Méarmore de Carrara, h. 277 cm.
(1951,p. 385). Galleria Borghese, Roma.

Agora, vejamos a justificativa quanto a personificacdo da imagem, de
acordo com a terceira edicdo de RIPA (a primeira ilustrada, de 1603) e a versao do texto feita
por MALE, segundo este autor, do mesmo trecho:

Una bellissima donna ignuda, tiene nella destra mano alta il Sole, il quale
rimira, et con I’altra un libro aperto con un ramo di palma et sotto al destro
piede il globo del mondo.[...] Ignuda si rappresenta, per dinotare che la
simplicita gli & naturale; onde Euripide in Phaenissis dice esser semplice il
parlare della verita, ne li fa bisogno di vane interpretationi, percioché ella
per sé sola & opportuna. Il medesimo dice Eschilo et Seneca nell’Epistola
quinta, che la verita ¢ semplice oratione, pero si fa nuda, come habbiamo
detto, et non deve havere adornamento alcuno. Tiene il sole per significare
che la verita & amica della luce, anzi ella & luce chiarissima, che dimostra
quel che é. Si pud anco dire che riguarda il sole, cioé Dio, senza la cui luce
non é verita alcuna, anzi egli é I’istessa verita, dicendo Christo N. S. 1o sono
Via, Verita, et Vita. Il libro aperto accenna che ne i libri si suona la verita
delle cose et percio lo studio delle scienze. Il ramo della palma ne puo
significare la sua forza, percioché, si come € noto che la palma non cede al
peso, cosi la veria non cede alle cose contrarie et benché molti la

impugnano, nondimeno si solleva et cresce in alto [..]*%,

248 Numa tradugéo livre: “Uma belissima mulher nua, segurando na méo direita, elevada, o Sol, que contempla, e na outra
um livro aberto com um ramo de palmeira e sob o pé direito o globo do mundo. [..] Nua se representa, para denotar que
a simplicidade lhe é natural; pois Euripedes [c. 485 a.C.— 406 a.C] nas Fenicias [411 a.C.] disse ®r simpleso falar da
verdade, dispensando interpretagdes vas, porque elaé em si mesmo uma e oportuna. O mesmo disse Esquilo [c. 525 a.C.
-c.455 a.C] e Séneca [4a.C. - 65d.C.] em sua Quinta Episbla, que a verdade é uma oracio simples,mas se faz nua,
como havemos dito, a qual ndo deve haver adorno nenhum. Segura o Sol para significar que a verdade é amiga da luz,
assim ela é luz clarissima, que a demonstra as coisas como elas sdo. Pode-se ainda dizer que segura o sol, que é Deus,
sem cuja luznédo existe verdade alguma, pois Ele é a inteira verdade, como disse Cristo Nosso Senhor: Eu sou Caminho,
Verdade e Vida. O livro aberto indica que nos livros se encontra a verdade das coisas, através do estudo das ciéncias. O
ramo de palmeira pode significar a sua forga, pois assim como a palma ndo cede ao peso, a verdade nao cede as coisas
contrérias, e ainda que muitos a oprimam, ndo cessa de algar-se, creseendo para o alto”. O texto original pode ser
encontrado em http://bivio.signum.sns.it/bvWorkPage .php 2pbSuffix= 16%2C1922245. Acessado em 12.02.2010.




E, na versdo de MALE,

On représent, dit-il,

simplicicité...

162

la Vérité toute nue, parce que sa nature est la
Elle tient le soleil pour signifier qu’elle aime la lumiére,

qu’elle est elle-méme lumiére... Elle a le globe du monde sous les pieds pour
indiquer qu’elle vaut mieux que toutes les choses de ce monde; c’est
pourquoi Ménandre a ditd’elle qu’elle était citoyenne du ciel**

Salta aos olhos que, apesar de certas semelhancas nos textos, a fonte

utilizada por MALE é outra, ainda que ele afirme expressamente que “ces lignes furent

inprimées pour la premiére fois em 1603, cing ans aprés la naissance de Bernin”°. E a

propria comparacéo entre a estampa contida na edicdo romana (Fig.357) de 1603, e a indicada

(Fig.358) por MALE (na verdade pertencente a

referéncia proveio de outro documento que ndo aquele citado.
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Fig. 357 .Cavalier d’Arpino.
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Fig. 358. Andnimo. Verdade, 1611%2

edicdo de 1611), demonstra que a sua

Numa traducdo livre: “Se representa, disse ele, a verdade nua porque sua natureza é asimplicidade... Leva o sol para

significar que elaana aluz e que ela mesmaé luz...

Tem o globo do mundo sob seus pés para indicar que ela é melhor

que todas as coisas que existem neste mundo, pois Menandro disse que ela era uma cidada do céu”. MALE, op. cit., p.

385.

“Estas linhas foram impressas pelaprimeira vezem 1603, cinco anos antes do nascimento de Bernini”.
In http://bivio.signum.sns.it/b vimageNavig aion.php?imgSuffix=127%2C1933721. Acesso em 12.02.2010.

In http://bivio.signum.sns.it/b vimageNavig ation.php?imgSuffix=16%2C1917117. Acesso em 12.02.2010.
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Dois interessantes casos quanto ao emprego de estampas, tirados de livros
de emblemas, como modelos para a pintura, sdo indicados por PUGLISI (2008: p. 106) no
que diz respeito a producdo de Caravaggio e seus seguidores.

Segundo a estudiosa, de uma estampa (Fig.359) de Tomasso Barlacchi
(ativo entre 1540-1550), das Metamorfoses, de Ovidio, Caravaggio teria tirado o modelo para
o0 seu Narciso (Fig.360), que seria a génese de toda uma série de pinturas introspectivas como
duas (Fig.361 e Fig.362) de Orazio Gentileschi (1563-1639) e uma (Fig.363) de Poussin.

_v__“__ o
Flg 359 Brlacchl NarC|so Gravura.
Apu in PUGLISI, p. 106.

Fig. 360. Caravaggio. Fig. 361. Gentileschi. Fig. 362. Gentileschi.
Narciso, Davi contemplando a Davi contemplando a
c. 1598-1599. cabeca de Golias, c. cabeca de Golias, c. 1611-
Os.t., 110 x 92 cm. 1610. 1612.

Galleria Nazionale d’Arte 0s.t.,173 x 142 cm. Os.cobre, 36,83 x 2984
Antica, Roma. Galleria Spada, Roma. cm. Staatliche Museen

Preussischer Kulturbesitz,
Gemaldegalerie, Berlim.
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Fig. 363. Poussin. O Reinado deFIora,
1631.

Os.t, 131 x181cm.
Gemaldegallerie, Dresden

PUGLISI destaca ainda a relagéo entre um emblema (Fig.364) gravado por
Cornelis Cort, suareferéncia num desenho (Fig.365) de Sofonisba Anguissola (1527-1623) e,

posteriormente, numa pintura de Caravaggio (Fig.366).

= = o J?]
- i T,

Fig. 365. Anguissola. Asdrubale Fig.
séc. XVI. picado porum carangueijo, 366.Caravaggio.
Gravura, 20,2 x 26,7 cm. c.1554 Garoto mordido por
Apud in PUGLISI (2008: 62). Desenho, 32,2 x 37,5 cm. um lagarto, 1595-
Museo Nazionale di Capodimonte, 1600.
Népoles. Osit., 66 x 49.5 cm.
National Gallery,
Londres.

Porém, retornando as consideracdes de MALE, faz ele também mencéo a
Hieroglyphica?®3, de Giovani Pierio Valeriano (1477-1558) — que é frequentemente citado por
RIPA — muitas vezes tratado como Pedro VALERIANO, que procurou identificar diversos
hieroglifos gregos, relacionando-os ao conhecimento contido nos lapidarios e bestiarios
medievais, como o Physiologus, de Epifanio, porém chegando a resultados um tanto quanto
fantasiosos. O que ndo impediu que fosse constantemente citado e utilizado pela literatura

emblematica posterior. E mesmo pelas artes, como verificamos em nossas pesquisas. Pois a

2% Da qual encontramos um exemplar de uma edic® da Basiléia, de 1575, no Colégio do Caraca. Trataremos mais
oportunamente dest assunto um pouco adiante.
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edicdo princeps, florentina, de sua obra é de 1556. E nela consta um hierdglifo relacionado a
deusa Diana, que mostra uma figura trifronte, sendo uma das faces de lobo, outra de homem e
outra de cavalo (Fig.367). E instigante pensar em sua forte semelhanca com a Alegoria do
Tempo, governado pela prudéncia (Fig.368), de Ticiano, pintada cerca de nove anos depois
da primeira edicdo da Hieroglyphica. Ou, ainda, com a alegoria do Conselho (Fig.369), de
RIPA, na edicdo sienesa de 1613, intitulada Nuova Iconologia overo Descrittione

dellI’Imagini universali cavate dall’antichita... etc™*,

e — S SR T

Fig. 367. Anbnimo. Diana, 1575. Fig. 368. Ticiano. Alegoria Fig. 369. Andnimo.

Hieroglyphica. do Tempo governado pela Conselho, 1613.
Prudéncia, c. 1565. Apud in RIPA (1996:
Os.t., 76 x 69 cm. p.219)

National Gallery, Londres.

Pois entre as edi¢des de 1593 e de 1613, tanto o texto deste emblema como
as imagens apresentadas se alteram. RIPA passa a citar Santo Ambrosio, Aristoteles,
Macrobio, Platdo, Didgenes Laércio, Demostenes, VALERIANO, Séneca e Sdo Bemardo. E o
gue o homem velho, personificacdo do Conselho, tem na mao, de uma coruja que era, nas
edigBes de 1593, e nas ilustradas, como a de 1603 e a de 1611 (Fig.370), passa, a ser na de
1613,

2% Base de RIPA, 2006, por nés utilizada em muitos pontos. Q.v. Bibliografia
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Fig. 370. Cavalier d’Arpino. Conselho,
16117

[..] trés cabecas, seguradas pelo pescogo. Destas, uma serd de cdo — a que
olha para a direita—, outra de lobo — a que olha paraa esquerda — e a Gltima,
que vai no meio, de ledo. [...] As trés cabecas [..] sdo simbolos dos trés
principais formas dos tempos, o passado, o presente e o futuro, segundo
expde Macrébio em suas Saturnais, liv.l, cap. XX. Pois a cabeca de Ledo,
que no meio das outras aparece, mostra 0 tempo presente, que entre 0
passado e o porvir esta situado. A cabeca de Lobo simboliza o tempo
passado, por ser este animal de curtissima memoria, qualidade que as coisas
passadas se refere. Por fim, a cabeca de Céo significa o tempo por vir, pois 0
cdo, levado pela esperanca que tem de receber algo Gtil, nos festeja e nos
acaricia; assim também a esperanca é qualidade que olha sempre para as
coisas futuras. [...] as ditas trés cabecas, de Céo, Ledo e Lobo, se tomam de
Pierio [VALERIANO], como simbolo da Prudéncia [...]**.

A estreita ligagdo entre o discurso e a imagem de RIPA e a pintura de
Ticiano fala por si mesma, sem que precisemos recorrer a uma analise iconoldgica da
Alegoria do Tempo governado pela Prudéncia mais pormenorizada. Suas semelhangas sao
patentes. E acreditamos que seja um 6timo exemplo deste transito da estampa para a pintura, e
desta, novamente, para a estampa.

Finalmente, cabe dizer algo sobre ALCIATO e seus emblemas. Sua
importancia também foi sensivel. PACHECO o cita, em texto e imagem (Fig.33 acima), e 0
seu EMBLEMA VI (Fig.371) — A Falsa Religido — parece-nos um modelo bem eficiente para
a representacdo da Prostituta da Babilénia (Fig.372), que se encontra em algumas Biblias
venezianas do século XVIII que encontramos nos acervos do Caraga e do Museu do Livrode
Mariana, dos quais trataremos futuramente. Sem falar no caso ja citado das varias edicdes
encontradas em fundos portugueses, noticiadas por LEITE DE VASCONCELLOS (1917: pp.

25 hitp://bivio.signum sns..it/bvimage Navigation php 2imgSuffix=16 %2C410007. Acesso em 12.02.2010.
2% RIPA, op.cit., pp. 219-224.
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9-10), comprovando sua circulacdo na antiga metropole, e no exemplar que foi encomendado
pelo livreiro de Vila Rica, em 1747, referido por DINIZ (1959: p. 193).

Fig. 371. Andnimo. A Falsa Fig. 372. Andnimo. A Prostituta da Babibnia, 1741.

Religido, séx. XVI. Gravura. Biblia Sacrae.. Veneza: Typographia
Apud in ALCIATO (1993: p.35). Balleoniana, 1741. Biblioteca do Caraca, MG.

Em vista disto, passemos as estampas e suas cdpias na pintura portuguesa.

2.9 ESTAMPAS E PINTURAS NO PORTUGAL DO SEcULO XVIII.

Tratamos, logo acima, da influéncia de uma estampa de Direr (Fig.295)
numa pintura do Grédo Vasco (Fig.296), ocorrida ainda no século XVI. O que poucos sabem,
entretanto, é que uma das obras mais conhecidas do artista alemao, copiada por muito tempo
em toda a Europa, teve como modelo um desenho portugués. Falamos do célebre Rinoceronte
(Fig.373) de Direr.

O animal, presenteado pelo Sultdo de Gujerate ao rei D. Manuel I, de
Portugal, chegou a Lisboa no dia 20 de maio de 1515, e causou uma grande comogao por ser
0 primeiro exemplar a ser visto na Europa desde o fim do Império Romano. A sensacdo foi
imensa e as noticias correram velozmente. Todos ansiavam por ter uma ideia da fera e o Unico
meio para tal, como ja vimos, era através das estampas. Direr percebendo os possiveis lucros
auferidos por tal interesse, conseguiu que lhe enviassem de Portugal um desenho do
rinoceronte (Fig.374).
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Fig. 373. Direr. O Rinoceronte, 1515. Fig. 374. Desenho enviado de Lisboa para a
Xilogravura, 24,8 x 31,7 cm. Alemanha, em 1515, presumivelmente de autor
British Museum, Londres?”. portugués. (Museu Britanico, Londres)®®

Quanto as copias feitas a partir da estampa de Diirer, foram incontaveis, e
das mais diversas qualidades, populares, eruditas, avulsas ou contidas em livros (Fig.375 a
Fig.380).

[-RHINOCEROS -
N

Fig. 375. Anbénimo. O Rinoceronte de Fig. 376. BurgkmaTOTﬁHo

Lisboa, 1515. Xilogravura.
Xilogravura reproduzida no panfleto Albertina, Viena.
romano

Forma e natura e costumi de lo
Rhinoceronte, de Giovanni Giacomo
Penni.

La Biblioteca Colombina, Sevilla.

27 O texto que se V& no alto daimagem é umac6pia dalegenda que se vé abaixo do desenho.
258 |n http://c \c instituto -c amoes pt/ciencia/e7 1.html. Acesso em 11.12.2008.
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Fig. 377. Andnimo. O Rinoceronte, 1575. Fig. 378. Emblema de Alessandro de’
Xilogravura  reproduzida nas  Quevres Medici, a partir do Dialogo dell’impresse
Complétes, de Ambroise Paré, 1575 militari et amorosi, de Paolo

Giovio,1557%",
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Fig. 379. Anb6nimo. Il gran naso del Fig. 380. Andnimo. Iracundia ex tarditate
Rinocerote, dal cui mezo nasce um corno, ferocior, 1575. Hieroglyphica, de Pedro
con la viva effigie d’Angelo Politiano, 1586. Valeriano™®.

De humana physiognomonia libri HI, de

Giambattista della Porta.

29 |n http://dedsign.wordpress.com/desenhar/de senhar-para-que/

280 Deste livro, bem como do anterior, exisem exemplares no Colégio do Caraca. As imagens aqui apresentadas s
fotografias das estampas neles contidas.
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Todavia, nosso interesse, aqui, esta mais na recep¢do das estampas em
Portugal do que na sua divulgacédo a partir dali, a0 menos numa primeira estampa. E nosso
recorte € mais especifico: o século XVIII.

E fato, entretanto, que a pintura portuguesa do século XVII muito se
aproveitou das estampas como modelos. SOBRAL (1996: p.16; pp. 20-21; p.32) d& o
exemplo de seu uso na obra de Josefa de Obidos (1630-1684), como no Casamento Mistico de
Santa Catarina (1647, Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa), cujo modelo foi uma
estampa de mesmo titulo, de Cornelis Cort (anterior a 1565 e, por sua vez, uma cépia de uma
pinturade Ticiano, da igreja de S. Jodo e S. Paulo de Veneza, hoje desaparecida); no Martirio
de Santa Catarina interrompido pela Providéncia (c. 1661, localizado na igreja de Santa
Maria de Obidos), a partir de um pormenor de uma gravura de Hyeronymus Wierix; na A
Virgem e So Jose entregando um colar a Santa Teresa (1672, Matriz de Cascais), a partirde
uma estampa, de mesmo tema, de Adriaen Collaerte Cornelis Galle; dentre outros.

O mesmo vale (SOBRAL, 1996: p.73; p.88) para algumas obras de Bento
Coelho da Silveira (1620-1708), como no Cavaleiro em preces diante da Virgem (séc. XVIlI,
igreja de Santa Maria, Salzedas), inspirado numa estampa de Francisco Heylan; nos arcazes
da sacristia da igreja de S&o Pedro de Alcantara de Lisboa (Ultimo terco do século XVII),
copiadas da Schola Cordis®®* (Fig.381 e Fig.382), de Benedictus van Haeften (1588-1648),
que inspiraria até azulejos (Fig.383).

R R e Ty Tt I )

Fig 383. Anonimo.

Fig. 381, Andnimo. Fig. Coelho.

Schola Cordis, 1635. Praedicantes  Christi Painel de azulejos, séc. XVIII. Claustro
In SOBRAL,1996. passionibus  gaudete, superior, Museu do Azulejo-Convento da
séc. XVII. Madre de Deus, Lisboa.

Igreja de S. Pedro de In SOBRAL, 1996.
Alcantara, Lishoa.

281 Do qual encontramos um exemplar, sem folha de rosto, na Biblioteca do Caraga, cujo coloféo informa ter sido impresso
em 1600. Em Google livros encontra-se uma cdpia da edicdo de 1635, cujas estampas sdo idénticas a edi¢do por nds
localizada. Todavia, em ambos 0s casos, elas diferem da versé apresentada por Sobral: nesta 0s personagens sd todos
juvenis;nos casos citados, séo infantis.
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Como também as miniaturas sobre pergaminho do Missal Pontifical (1611-
1620), de Estevdo Gongalves Neto (?-1627), todas elas cOpias de estampas: para a Natividade,
Jesus entre os doutores e a Ultima Ceia, os modelos foram gravuras de Joahnnes Sadeler |
(1550-1600) que, por sua vez, teria seguido, nessas obras, Joan von Achen e Marten de Vos (a
este, nas duas Ultimas); para o Calvario, Giulio Bonasone (ativo entre 1531-1575), inspirado
em Michelangelo; para a Ressurreigdo (Fig.384), afirma SOBRAL (1996: p.140), a0 menos
trés modelos diferentes: uma estampa (Fig.385) de Cherubino Alberti (1553-1615), outra
(Fig.386) de Adriaen Collaert (1560-1618), a partir de Marten de Vos, e ainda uma outra
(Fig.387) de Giovanni Battista de Cavalieri (1525-1601)%% para a Assuncdo, uma estampa
de Raphael Sadeler Il (c. 1561-c. 1632), segundo Mathias Kager; e, para finalizar, mas sem
darmos conta de todas elas, para uma miniatura retratando S&o Francisco de Assis e 0 Menino
(Fig.388) — que geraria um copia de pintor andnimo na Igreja de Nossa Senhora da
Purificacdo de Podence (Fig.389) — uma estampa (Fig.390) de Hieronymus Wierix (¢.1553-
1620).

b T % [ ¥

Fg.384. Gongalves Neto. Fig. 385. Alberti. Ressurreicdo, c.
Ressurreicdo, ¢. 1611-1620. 1570.
In SOBRAL, 1996. In SOBRAL, 1996.

%62 Das quais voltaremos a tratar no momento oportuno.



Fig. 386. Collaert.

XVII.

In SOBRAL, 1996.

Fig. 388. Gongalves
Neto. Aparicdo da
Virgem com o Menino
a Sado Francisco.
Missal Pontifical, Fac-
simile
Cromolitogréfico.

Ressurreicdo, séc.

Fig. 389. Andnimo.
Aparicdo da Virgem com
0 Menino a Sdo
Francisco, séc. XV III.
Igreja da Nossa Senhora
da Purificacéo de
Podence®®,

387.
Ressurreigao, séc. XVII.
In SOBRAL, 1996.

Cavalieri.

RTINS . e g
Fig. 390. Wierix. S ao
Francisco de Assis com o
Menino, gravura de buril.

In SOBRAL, 1996.
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A situacdo da cOpia de estampas, rumando para o século XVIII, permanece

ainda forte. André Gongalves (1686-1762), de grande producdo no periodo, foi considerado,

japor seus conterraneos, como muito dependente de estampas:

263 In

http://www.terrasquentes.com.pt/content.aspx?id=84. Acesso em 12.02.2010.
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O Senhor André Gongalves pinta com alguma felicidade, porém poem pouco
de sua casa, e 0s seus paineis podem-se quasi todos chamar excellentes
copias de bons originaes. [..] Ama a sua arte, tem bom gosto, e hum
conhecimento perfeito dos grandes pintores, a qual adquirio na vasta
coleccdo, que tem das melhores estampas, e copias dos mestres mais
insignes. Sabe a fundo sua arte, e se ao genio, que tem, tivesse tido lugar de
ver o0s originaes, seria hum homem grande na execucéo, assim como na
realidade o he no conhecimento®*,

Uma opinido, alids, que perdurou no tempo, como revela Cyrillo em dois

[...] André Gongalves: Este pintor teve hum talento mt® raro, como se pode
ver nos paineis q’ pintou p.2 a Sacristia da Madre de D.s, Paulistas, Trinas
de Mocambo, S. Bento, Carmo, Minino D.s, Collegio dos Nobres, Pena e
mt.os outros lugares: Copiou no seu principio bastantes quadros Flamengos
da collecdo do Marg.z de Alorna com g’ adquirio hum colorido bello e
engracado: o g. junto com as licoens de seu mestre D. Julio Cesar, e com
uma boa coleccdo de estampas de Morattii, g’ encaminhardo a hum estilo
brando e mt.° agradavel, e foi motivo p.2 g’ elle mudasse totalmente o estilo
da Eschola Portugueza [..J**.

[...] Foi Discipulo de D. Julio Cesar de Femine, bom Pintor Genovez, que
viveu em Lishoa [..]. O Discipulo ndo seguiu a sua maneira, adoptando
outra mais branda, e mais agradavel, que imitava no colorido a de Conca, e
Massu cci, e nas roupas a de Marata, de cujas estampas, de que tinha grande
copia se servio muito na composicdo dos seus paineis, muitos dos quaes se
queimardo nas Igrejas pelo terremoto266.

Como, também, Joaquim Machado de Castro, em 1810:

De André Goncalves com Manoel Dias, pdde fazer-se hum imparcial

parallelo: se aquelle soube muito bem aproveitar-se das estampas, este néo

foi menos habil em desfrutar os gessos®’.

E, ainda, Almeida Garrett:

[...] André Gonsalves, [..]. Foi correcto no desenho e bom no colorido; mas
0 seu merecimento principal é de copista®®.

264 Miguel Tibério Pedagache. “Carta aos socios do Journal estrangeiro de Pariz, em que se dé noticia brewe dos literatos
mais famosos existentes em Lisboa”, 1755. Apud in MACH ADO (1995: p. 35).
265 Cyrillo Volkmar Machado, “Catalogo dos Pinres Portuguezes mais conhecidos”, 1803. Apud in MACHADO (1995: p.

37-38).

266 Cyrillo Volkmar Machado. Colleci de Memorias relativas as vidas dos pintores, esculptores, architetos e gravadores
portuguezes, 1823. Apudin MACH ADO (1995: pp. 39-39).

267 Joaguim Machado de Castro. Descripcdo Analyticada Execucf da Estatua Equestre... In MACHADO (1995: p. 40).

268 Almeida Garrett. “Ensaio sobre aHistriada Pintura”. In MACHADO (1995: p 41).
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E, realmente, é possivel notar uma grande familiaridade entre a sua
Assuncdo (Fig.391) e um desenho de Carlo Maratta (Fig.392) versando sobre 0 mesmo tema.

Imaginemos, entdo, diante da gravura, caso a encontrassemaos.

Fig. 391. Goncalves. Fig. 392. Maratta. Assungdo, séc.
Assuncdo de  Nossa XVII. Desenho, 24,5 x17,5¢cm.
Senhora, c. 1730. The Art Institute of Chicago,
0s.t.,328,5x 224 cm. Chicago.

Palacio Nacional de Mafra.
Mafra, Portugal

Mas o fato é que André Gongalves era um artista conhecido até mesmo no
Brasil, desde, pelo menos, cerca de 1730, como comprovam as duas pinturas — a ele atribuidas
por alguns especialistas (MACHADO, 1995, p. 236, dentre outros) — que se encontram na
igreja matriz de S. Jodo d’El-Rei, MG, e que retratam uma Santa Ceia e 0 Lava-pés. E
também, traco interessante que se nota na fortuna critica a seu respeito, € que era um pintor
atualizado com o gosto do seu tempo e de seus comitentes.

Neste ponto, pedimos aqui desculpas por saltarmos um pouco no tempo,
omitindo boa parte dos artistas gravadores franceses contratados por D. Jodo V, bem como 0s
vérios pintores, escultores e arquitetos atraidos por aguele monarca para a construgdo do
Palacio Mosteiro de Mafra e que tanto influenciaram as artes portuguesas do periodo.

Da mesma maneira, ndo trataremos da excelente colegdo de estampas
formada por aquele rei, com o auxilio de Jean Mariette (1634-1716) e seu filho, Pierre-Jean
Mariette (1694-1774), colegéo a qual, encadernada, totalizou mais de cem volumes. Pois deles
sO salvaram-se dois, o resto perecendo no Terremoto. E aqui fazemos coro as especulagoes,
justamente lamuriosas de MACHADO (1995: p. 77):
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[..] N&o sera talvez especular demasiado imaginar que enorme influéncia
tais volumes poderiam ter tido, caso tivessem sido facultados a um meio
artistico que tivesse podido beneficiar deles.

E tal salto também nos parece justificado na medida em que Emesto
SOARES (1933: p. 135;1971: pp. 20-21) sugere que os gravadores estrangeiros levavam uma
vida artistica completamente independente da dos nacionais. Ou seja, 0s dois primeiros
grupos de gravadores franceses — atuantes entre 1720 e 1755, e que contava com artistas como
Pierre e Charles Rochefort (Fig.393 e Fig.394), Guilherme Francisco Lourenco Debrie
(Fig.395 e Fig.396), Michel Le Bouteaux (Fig.397), Gabriel Rousseau (Fig.398), Francois
Harrewyn®® (Fig.399 e Fig.400) e, acreditamos que também se tratasse do caso, Quillard?™

(Fig.400) — pouco teriam acrescentado para as artes no periodo, apesar de sua grande

producéo.
Fig. 393. P. de Rochefort & Fig. 394. C. de Rochefort.
Vieira Lusitano. Alegoria a D. Jodo V, 1732.
Alegoria a Academia Real da Agua-forte, 27,8x32,1 cm (matriz).
Historia, 1735. [F. V. Lusitanus Biblioteca Nacional, Lisboa.

invenit et f. ; acabado ao buril http://purl.pt/11967/1/
por P. de Rochefort, 1735].

Agua-forte e buril, sanguinea,

27 x1 9,5 cm (matriz).

Biblioteca Nacional, Lisboa.

http://purl.pt/13219/1/

269 Algumas estampas de Frangois Harrewyn, pelo menos, chegaram a ser conhecidas em Vila Rica, visto que ele ilustrou
uma edicdo (1694) de Le Bourgeois Gentil-homme, de Moliére, do qual localizamos um exemplar na biblioteca da Casa
do Pilar’Museu da Inconfidéncia, titulo este que se encontra, por exemplo, nos bens sequestrados ao Coronel José de
Resende Costa, Autos da Devassa, wl.6.,p. 428.

20 pierre Antoine Quillard tem su papel, na histéria das artes portuguesas, mais enfatizado enquanto pinor. Todavia, foi
também gravador e desenhou para varias gravuras de Frangois Harrewyn (SOARES: 1971, p. 496).



Fig. 395. G.F.L. Debrie. D. Jodo V, Rei
de Portugal, 1724. [G. F. L. Debrie...
inv. et sculp.. - Ulissipone : Typis
Francisco da Sylva, 1742]. Agua-forte,
223 x 18 cm (matriz).Biblioteca
Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/13353/2/

sty

Fig. 397. Le Bouteux. Alessandro
nell’Indie, 1755. [atto secondo, scena
Xl-scena XV, appartamenti nella
Reggia di Cleofide... M. Le Bouteux
sculp. 1755. Lisbona Nella regia
stamperia Sylviana, e dell'’Accademia
Reale, 1755]°™

Agua-forte, 17,5 x 22,5 cm (matriz).
Biblioteca Nacional, Lishoa.
http://purl.pt/13809/1/
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Fig. 396. G.F.L. Debrie. Mausoléu de
D. Jodo V, 1751. [G. F. L. Debrie

sculp., 1751].

Agua-forte, 40,5x18,6 cm (folha).
Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/4248

Fig. 398. Rousseau & Vieira Lusitano.
Legitime certantibus, 1734.

[Fran Vieira invenit ; Rousseau sculp.1734].

Buril, 9 x 15 cm folha.
Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/12923 2/
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Gravurabaseada no cendrio desenhado por Carlo Sicinio Galli Bibbiena di Bologna (cf. libreto editado em Lisboa 1755,
p. [6]) para ad6pera “Alessandro nell’Indie”, de David Perez (musica) e Pietro Metastasio (texto). Titulo e compkmento
de titulo retirados do mesmo libreto. Grawra publicada em extratexto da edicdo do libreto, a prop6sito do festejo do
aniversério da rainha Mariana Vitéria, relativa a produgdo desta 6épera em Lisboa (1755), que entdo inaugurou a Real
Casa da Opera junto do Pago da Ribeira, wlgo “Teatro da Opera do Tejo”. In http:/purl.pt/13809/1/. Acesso em

13.02 2010.
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Fig. 399. F. Harrewyn.
Erunt duo in carne una Gen
24%"2 | 1729. [Francik
Harrewyn 1729].
Agua-forte, 35 x 21,2 cm
(matriz).

Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/6883/1/
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Fig. 400. Quillard & F. Harrewyn.
Jupiter no Capitdlio, 1728. [Ant.
Quillard.... - Ulyssipone imp. 1728 : T.
Andreas Harrewin jmpress. Regis]
Buril e A&gua-forte, 30x245 cm
(matriz).

Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/5927/1/

Pois, segundo aquele autor, 0s grupos mais influentes quanto a producdo de

estampas seriam dois, nacionais: um atuante entre 1720 e 1750, do qual fazia parte Vieira

Lusitano®® (1699-1783) (Fig.401, além das ja citadas); e um outro, de suposta influéncia

italiana, que, a partir de 1768, com a fundacdo da Typographia Regia, e com a criagdo da

primeira aula de gravura por fim regulamentada, teria como maior nome e vulto Joaguim

Carneiro da Silva (1727-1818) (Fig.402).

272 Trata-se de um retrato alegérico de D Maria Barbara, Infanta de Portugale D2 Mariana Vitéria, Rainha de Portugal.
2% Vieira Lusitano é considerado o grande nome da pintura portuguesa do século XVIII, depois, cronologicamente, de
Quillarde André Goncalves. Quanto aqualidade de sua obra, estariaentre ambos.



Fig. 401. Vieira Lusitano. As trés
Parcas, c¢. 1721-1728. [Vieira
Lusitano invento e fez].

Agua-forte, 345 cm de diametro
(enquadrada em retdngulo de 37,2 x
36,4 cm, com letra).

Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/7077/1/
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Fig.402. Carneiro da Silva.
Alegoria a expulsdo do exército francés
de Portugal, 1809.

[J.m Carneiro da Silva inv., 1809 ].
Desenho, 15,6 x 17,7 cm..

Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/13951/2/

Carneiro da Silva deixou um bom niimero de discipulos”*, como Eleutério
Manuel de Barros (Fig.403), Gaspar Frdis Machado, (Fig.404), Manuel da Silva Godinho
(Fig.405) Eduardo José de Figueiredo e Gregdrio Francisco de Queir6s (Fig.406), segundo
SOARES (1933: p. 12) e ainda Antonio Sisenando, Ventura da Silva, Joaquim José Ramalho,
José Galdino de Matos e Nicolau José Baptista Cordeiro (Fig.407), segundo RACZYNSKI

(1847: p. 40). No caso de Queiroés, todavia, ha quem o considere mais préximo de Francesco

Bartolozzi (1725-1815), como veremos.

Porém, com asaida de Carneiro da Silva das aulas de gravura, em 1786, foi

como se tudo voltasse a estaca zero.

2™ Trataremos de Joaguim Carneiro da Silva, de sua formagéo e produg&o, bem como de seus discipulos, com mais vagar, na

Conclusdo do presente trabalho.



Fig. 405. M. da S. Godinho.

monvmentvm aeternvm divi
losepho 1., 1775. [I. C.
Silva inv. ; Barros sculp..

Lisboa : na
Officina, 1775].

Regia

Buril, 24 x 16,2 cm (matriz).
Biblioteca Nacional, Lisboa.

http://purl.pt/4979/1/

T~y 2=
L]

Alegoria a morte do Principe D.

José, 1790. [Joad Thomas da
Fon. c?inv.; God.° sc. Lisboa: na

Regia Officina Typ,1790]. 1
Buril,18 x 11 cm.

Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/12903/2/

275 In

Fig. 406. Queirds.
Senhora de Jesus,
c.1816.

[Queiroz fez. Lishoa].
Buril, 30x22 cm (folha).
Biblioteca Nacional, Lis
http://purl.pt/12982/1/

Fig.404. G.F. Machado. losepho |

Avgsto, Pio, Felici, Patri Patriae...,
c.1780-1790.

[G. Machadius incidit.].

Agua-forte, 25,6x18 cm (folha).
Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/1120/1/

Nossa

boa.

http://www.csarmento .uminho.pt/ndat 262.asp?o ffset=420. Acesso em 14.03.2010.

407.

Fig. N.J.B.
Cordeiro.

Sdo Carlos Borromeu,
sécs. XV HI-XIX.
[Pastoralis Sollicitudo
Gloriosum Reddidit/
VERA EFFIGIES
SANCTI CAROLI
BORROMOIE].

Buril.

Casa de Sarmento,
Porto®®.

179
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Um novo sopro foi insuflado pela criagdo da Casa Literaria do Arco do
Cego (também conhecida como Tipografia do Arco do Cego, Tipografia Calcogréfica e
Literaria do Arco do Cego, e finalmente Tipografia Calcografica, Tipoplastica e Literédria do
Arco do Cego), em 1799. A histéria desta casa editorial vincula-se ao Brasil por a0 menos trés
motivos.

Em primeiro lugar, seu objetivo era publicar livros cientificos (originais ou
traduzidos), que tratassem de assuntos brasileiros (fauna, flora, etc.), que fariam conhecer em
Portugal variados aspectos da realidade de sua colénia e, a0 mesmo tempo, que educassem 0s
colonos gquanto a técnicas de cultivo, producdo, extracdo, etc.

Em segundo lugar, porque seu primeiro diretor foi o estudioso das ciéncias
naturais Frei José Mariano da Conceigdo Veloso (1741-1811), natural de Vila Rica, que se fez
rodear de alguns intelectuais brasileiros, dentre eles Hipdlito José da Costa (1774-1823),
futuro jornalista e editor do Correio Braziliense (1808-1822).

E, em terceiro lugar, porque, como vimos, nela também trabalhou o Pe.
Viegas, precursor da gravura no Brasil.

Apesar de sua efémera duracdo (encerrou suas atividades em 1802), aquela
instituicdo contou com cerca de sessenta funcionarios regulares — dentre eles o poeta Manuel
Maria de Barbosa du Bocage (1765-1805), como associado literario (revisor e tradutor). E,

entre os artistas responsaveis pelas gravuras, 0s seguintes:

[..] Calcografia - Gravadores: Gravadores figuristas: 1°. Roméo EIloi de
Almeida [g.n.]; 2°. Raimundo Joaquim da Costa; 3°. Domingos José da
Silva [g.n]; 4°. José Joaquim Marques. Candidatos: 1°. Gregdrio José dos
Santos; 2°. Ant6nio José Correia; 3°. Constantino José; 4°. Romdo José
Abrantes. Gravadores arquitetos: 1°. Paulo dos Santos Ferreira Souto.
Candidatos: 1°. Antonio Maria de Oliveira; 2°. Jodo José Jorge. Gravadores
de Paisagens e Ornatos: 1°. Luis Rodrigues Viana, figurista; 2°. Nicolau José
Correia [seria Nicolau José Baptista Cordeiro?]. — 3°. Diogo Jorge Rebelo;
40, Vitoriano da Silva; 5°. Francisco Tomas de Almeida [gn.]; 6° Teodoro
Antdnio de Lima [g.n]?™® 7°. Bernardino de Sena; 8°. Joagquim Inacio
Ferreira de Sousa; 9°. In&cio José Maria de Figueiredo; 10°. Jodo Tibdrcio da
Rosa. Desenhadores: José de Almeida Furtado, Diretor de Desenho.
lluminadores: 1° Norberto José Ribeiro; 2° Antdnio José Quinto; 3°.
Domingos Emeuriano da Costa. (CUNHA, 1976: p.10).

Por este motivo, além da necessidade de se formar um corpo de gravadores
para a Imprensa Régia, reformada, foi contratado o florentino Bartolozzi, que havia anos vivia
em Londres e que, de fato, era um artista consagrado e, publicamente, mais conhecido. Veio

276 Traaremos destes artistas nas proximas paginas.
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ele ser o responsavel pelas novas aulas de gravura, trazendo consigo Gregério Francisco
Queirds, um antigo aluno de Carneiro da Silva.

Os discipulos de Bartolozzi,, segundo SOARES (1930, pp. 46-80), foram
Anténio Mariade Oliveira Monteiro, Domingos José da Silva (Fig.408), Francisco Tomaés de
Almeida (1778-1866) (Fig.409), Jodo Vicente Priaz (1785-c.1839) (Fig.410), José Maria de
Barros (fl. c. 1800) (Fig.411), Teodoro Antdnio de Lima e Romao El6i de Almeida (c.1798-
.1823) (Fig.412). A esta lista, RACZYNSKI (1847: p. 25) acrescenta ainda os nomes de
Francisco Antonio da Silva, e omite, ou ignora, 0s de José Maria de Barros e Romdo EIl6i de
Almeida®’. Por outro lado, como vimos pela relacio da Oficina do Arco do Cego, alguns

destes discipulos ja tinham passado por outros mestres...

l T, y ’.V,.e..,ct, ;&;;;;_‘f-&z:t-ii?:_d&”h

Fig. 408. D.J. da Silva. Fig. 409. F.T. de Almeida. O
SENHOR JESUS DA BOA Serenissimo Senhor D. Pedro de
SENTENCA,/ Que se venera Alcantara, Principe da Beira, 1813.

no Claustro da Baz? de St [D. Pellegrini pinxt ; F. de Almeida
Maria Mayor de Lx2.,1817. sculp. ; F. Bartolozzi corr.]

[J. C. Silva delin. _ Em 1817 Agua-forte ponteado, 27 x205 cm.
D.J. Silva Sculp]. (matriz)

Talho-doce, 27, 8 x 17,4 cm. Biblioteca Nacional, Lisboa.

Casa de Sammento, Porto®®. http://purl.pt/4203

2 QOutro aspecto interessante é o espaco dado a Bartolozzi em seu Dictionnaire: meras quatorze linhas, enquanto Joaguim
Carneiro da Silva mereceu noventa e cinco, fora a notas — mais de duas paginas no total — e Gregério Francisco de
Queirds, trinta. Sinais de certa perda do prestigio de Bartolozzi entre os romaénticos, ou a opinido do autor quanto a
impo rtancia daque le nas artes portuguesas? E algo a se indagar.

2% http:/Awww.csarmento.uminho.pt/docs/sms/exposicoe s/BartolozziCatalogo.pdf
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Fig. 410. JV. Priaz. Conte Fig. 411. JM. de Barros.

Fig. 412. RE de AIMelda &

Balbo, Ministro di Stato, Fr. Manoel Pinto da D. Sequeira. A servade D. s
Presidente della  Reale Fonseca , c¢. 1800. Maria do Lado, vio em
Accademia delle Scienze, [LXV . Gr. M.e da S.0.J. spirito dois anjos levarem ao
1821. [G. Spalla modell6 ; G. / Barros discipulo de  céo.., 1800. [D. A. de Siq.
V. Priaz dis ed inc. in Torino, Aguilar, gravou®™]. réinv. et delin. ; R. E. de
1821]. Buril e agua-forte, 13,7 x ~ Almd?sculp. em 1800].
Buril e agua-forte, 32,8 x22,4 10,2 cm Agua-forte e ponteado, 33 x
cm. (oval exterior). 22,8 cm (matriz).

Biblioteca Nacional, Lishoa. Biblioteca Biblioteca Nacional, Lisboa.
http://purl.pt/6871/1/ Nacional,Lisboa. http://purl pt/7077

http://purl.pt/13378/1/

A producdo de Bartolozzi foi vasta®®

e, ele mesmo, um artista célebre em
seu tempo. SOARES (1930: p.,19) acrescenta que, no Portugal dos anos 1930, “as estampas
assinadas por Bartolozzi, de h4 muito, que no nosso mercado sdo procuradas e disputadas,
atingindo elevados e por vezes injustificados precos; é ainda o resultado da fama que o trouxe
a Portugal”. E atualmente, ainda que conte com muitos admiradores, e que sua relevanciana
historia da arte portuguesa continue inatacavel, as qualidades de sua propria produgéo vem
sendo revistas. Longe da imagem de um criador, como Joaquim Carneiro da Silva o foi, vem
sendo destacado o seu papel de divulgador, ou “gravador de traducdo™: aquele “género de
artistas que se dedicaram a interpretar a obra de outrem. [...] De facto, a sua atividade insere-
se ainda na secular tradicdo da estampa d’aprés que, antes de surgir no horizonte a camara
escura, foi 0 meio pelb qual conhecedores, historiadores e amadores de arte se aproximaram
das artes figurativas” (JATTA: 1996, p. 11).

Dentre a grande producdo de Bartolozzi, destacam-se uma série de copias de
Hans Holbein, o Moco (1497-1543) (Fig.413 e Fig.414), bem como de artistas

29 E curioo constatar que, de préprio punho, Barros considera-se discipulo, na verdade, de Manuel Marques de Aguilar
(1767-1816).

280 Em vérios dos acervos virtuais que pesquisanos (Blanton Museum, Fine Arts Museum of San Francisco, Albertina,
Museu Britanico, dentre outros), encontramos inimeras obras suas.
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contemporaneos, sobretudo ingleses (Fig.415 e Fig.416). E, também, muito colaborou com
Giovanni Battista Cipriani (1727-1785), pintor e gravador radicado em Londres, de quem foi

amigo e para o qual Bartolozzi gravou muitos desenhos (Fig.417 e Fig.418).

%
b -

Fig. 413. Holbein. Retrato de William Fig.

Arcebispo

414. Bartolozzi.
Warham, Arcebispo da Cantudria, Warham, 12 de setembro, 1795.
1527. Gravura, 33,5 x30 cm.
0.s.m.,82 x67 cm. The Art Institute of Chicago, Chicago.

Museu do Louvre, Paris.

Fig. 415. Gainsborough. Autorretrato, 1787. Fig. 416. Bartolozzi. Autorretrado de
Os.t,73,5%x585cm. Thomas Gainsborough, 1798.

Royal Academy of Arts, Londres. Gravura, 18,7 X 15,8 cm.
Royal Academy of Arts, Londres.
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Fig. 417. Cipriani & Bartolozzi. A Inocéncia  Fig. 418. Cipriani & Bartoloézi. As Gragas

ensinada pelo Amor e pela Amizade, 1784. coroando o busto de Rafael, 1788.

[1.B. Cipriani Deli.'- F. Bartolozzi Sculp.] [1.B. Cipriani Deli.'- F. Bartolozzi Sculp.]
Gravura, 9,4 x12,8 cm. Gravura, 9,8 x 12,2 cm..

Royal Academy of Arts, Londres. Royal Academy of Arts, Londres.

Seu trabaho na Imprensa Régia levou-o também a copiar quase toda a série
de estampas contidas no Missal®® daquela casa, obras da escola de Joaquim da Silva
Carneiro, umadelas (Fig.419) copiada de uma pintura de Sebastiano Conca (Fig.22, acima).

E encontramos pelo menos um caso de um desenho de Bartolozzi (Fig.420)

servindo de modelo para uma pintura portuguesa (Fig.421) do século XVIII.

Fig. 419. Francesco Fig. 420 .Francesco Bartolozzi. Fig. 421. Andnimo
Bartolozzi. Natividade, Perseu libertando Andrémeda, portugués.

1810. inicio do séc. XIX. Perseu libertando
[Seb. Conca pinxit. - F. Desenho, 19,6 x 16 cm. Andromeda,

Bartolozzi sculp. em Lisboa Museu Nacional de Arte inicio do séc. XIX.

em 1810, tendo de idade 84 Antiga, Lishoa. 0.s.m.,495x 365 cm.
annos.]. Museu Nacional de Arte
Buril e agua-forte, 24,3 x Antiga, Lisboa.

167 cm.

Casa de Sarmento, Minho.

28 Trataremos dele no préximo capitulo.
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Este era, portanto, o quadro da gravura em Portugal no século XVIII e
principios do XIX.

Quanto a outros possiveis modelos utilizados no Brasil, Myriam Andrade
Ribeiro de OLIVEIRA (2003: pp. 94-97) considera os irmdos Klauber (Gebruder Klauber) -
Joseph Sebastian (1710-1768) e Johann Baptist (1712—c.1787) — como grandes fornecedores
de gravuras, que teriam sido copiadas por artistas portugueses e brasileiros.

De fato, a obra destes irmaos de Augsburgo, Baviera, foi grande e variada,
incluindo tanto vistas de cidades e estampas arquiteténicas, como, principalmente, imagens de
santos, produzidas em escala quase industrial, além de uma Biblia®* com cem grawuras
(Biblische Geschichten des Alten und Neuen Testaments,
Augsburg ,1748)*®  setenta e quatro delas retratando cenas do Antigo Testamento e, as 26
restantes, do Novo.

Sdo estampas muito interessantes, que consistem em painéis oblongos,
nos quais sao apresentadas varias cenas biblicas ao mesmo tempo, seguindo ainda o0s
conceitos de sincronicidade e horror vacui tdo caros ao Barroco. Mas na sua fei¢éo,
carregam ja fortissimos tracos do Rococd, pela sinuosidade das formas e abundancia
de rocalhas, as quais separam as cenas umas das outras.

Veja-se, por exemplo, para a sincronicidade, a estampa 85, que trata
do Triunfo de Cristo (Fig.422) e, para as rocalhas e sua habilidade no tratamento de
paisagens (no caso, Roma), a estampa 96, relativa a Carta de S&o Pedro aos apostolos
(Fig.423). E a vista de alguns pormenores, como o da Ressurreicdo do Senhor
(Fig.424), podemos encontrar grande semelhanca quanto ao que era produzido sobre o

tema no periodo, como mais tarde veremos.

282 pDaqual ndo encontramos um exe mplar sequer nos arquivos pesquisados.

28 As estampas aqui reproduzidas encontram-se, em http://www | afr agua.buap.mx:8180 xm-
dist/visualizar.jsp 2uri=xmldb:exist://loc aho st:8180/e xist/xmIrpc&collectio n=/db/xmlibris/BUAP /L afragua’Fond0 %20 An
tiguo/Histo rize %20Biblicae %20 Ve te ris%20et%20 Novi%20Testamenti. Acessado em 13.01.2010.
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Fig.422. Irméos Klauber. Carta de S&o Pedro F'i'g'.423. Irm&os Klauber, Triunfo de bristo,
aos apdstolos, 1748.Q.v.. nota 61. 1748.Q.v.nota61.

Fig.424. Irmdos Klauber.
Ressurreicdo do Senhor, 1748.
Pormenor da Fig.414.

Infelizmente, no curso de nossas pesquisas, ndo encontramos quaisquer
exemplares nos acervos fisicos consultados que comprovassem tal relagdo, justamente porque
néo encontramos uma estampa sequer dos irméos Klauber em qualquer um deles.

Por outro lado, ndo descartamos sua possivel influéncia — ainda néo
verificada e motivo suficiente para uma pesquisa futura — através de uma série de estampas
que ilustravam a Litania Lauretana, a Ladainha de Nossa Senhora. Algumas de suas imagens
pareceram-nos bastante familiares, em seu aspecto geral, a varios e dispersos elementos da
pintura sacra mineira. Pois ndo ha como se defrontar com as invocagdes de Maria enquanto
Torre de Marfim (Turris Eburnea) (Fig.425) ou como Rainha dos Anhos (Regina Angelorum)
(Fig.426) e julga-las dissociadas do espirito que se encontra na decoracdo das igrejas de
Minas Gerais.
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R Axcrrorus

O u.c_il.r;a:.....—mm.i:
Fié.'425. Irméaos Klauber. Fig. 426. Irméos Klauber.
Turris Ebumea®®, Regina Angelorum®®,

Entretanto, a circulagdo das estampas daqueles irmdos, e sua influéncia
entre as copias realizadas no periodo, podem ser inferidas, noutros lugares, pelo emprego de

uma de suas gravuras (Fig.427) na pintura mexicana (Fig.428).

e R ' g -

Fig. 427. Irmaos Klau ber. Fig. 428. Sebastian Salcedo. Virgem
Bento XIV reconhecendo de Guadalupe, 1779.

Nossa Senhora de 0s.c., 7112 x 45,72 cm.

Guadalupe como Padroeira Denver Art Museum, Denver,
da Nova Espanha, 1754. Colorado.

Gravura.

Museo de la basilica de
Guadalupe, Cidade do
México.
Depois destas consideragdes, passemos, entdo, a analise dos arquivos pesquisados em
Ouro Preto.

284 hitp://cam pus.udayton.edu/mary/prayersiturriseburneahtml. Acessado em13.01.2010.
28 1 http://c anpus.udayton.edu/mary//prayers/reginaangelorum.html. Acessado em 13.01.2010.
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3 OS LIVROS E ESTAMPAS DE OURO PRETO

Nossa pesquisa quanto aos livros e gravuras avulsas existentes na cidade de
Ouro Preto, MG, teve seu inicio em um levantamento do acervo dos arquivos das paroquias
de N. S? do Pilar, N. S da Concei¢do de Antdnio Dias e S. Ifigénia do Alto da Cruz, bem
como o da Casa do Pilar/Biblioteca do Museu da Inconfidéncia.

Dentre as inimeras fontes consultadas, procuramos privilegiar aqueles
livros que acreditavamos conter estampas, fossem elas de natureza sacra ou profana. Como a
razéo de nossa dissertacdo de mestrado € o estudo da pintura de tematica religiosa em Minas
Gerais e 0 aproveitamento, por parte da mesma, de modelos disponiveis em livros e gravuras
avulsas, centralizamos nossas pesquisas, portanto, naguelas obras que possuem um acervo
maior de cenas estampadas: 0s missais.

A relagdo dos missais encontrados em Ouro Preto, salvo por duas excegdes,
foi abaixo agrupada segundo atranscri¢éo do Inventario Analitico do Arquivo Eclesiastico da
Par6quia de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (IAAEPNSPOP) e do Inventéario Analitico
do Arquivo Eclesiastico da Paroquia de Nossa Senhora da Concei¢cdo de Antdnio Dias
(IAAEPNSCAD).

Visando a um maior rigor quanto ao método, foram grafadas as palavras,
independentemente de sua corregdo, conforme constam dos citados inventérios e, na medida
do possivel, apontadas suas inexatidées, como, por exemplo, nos casos em que uma antiga

forma tipografica do “s” minusculo foi tomada como um “f”:

Missa Mifla Miffa
Palavra Forma 'tiﬁ g-réch?antiga Interpretacéo

Para uma maior compreensdo dos dados inventariados, julgamos por bem
proceder a uma segunda apresentacdo dos mesmos, que priorizasse os dados essenciais de
cada exemplar, o fundo em que se encontra e 0 ano de sua publicagdo (Q.v. ANEXO I:
TABELAA).

Por julgarmos, também, ser conveniente uma explicitacdo das casas
editoriais responsaveis pelos referidos exemplares, agrupamos mais sucintamente estas
informacgdes numa outra selecdo (Q.v. ANEXO - TABELA B).
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E, por fim, restringimos os dados consoantes as casas tipograficas, locais de
publicacdo, nimeros de exemplares encontrados e de edicBes e anos em que foram impressos
(Qv. ANEXO -TABELA C).

Quanto & data das edicOes dos livros que estabelecemos como guia de um
recorte temporal, primeiramente imaginamos inventariar todas as pub licagdes encontradas que
ndo excedessem a data de 1830, ano da morte de Manuel da Costa Ataide. Todavia, em
virtude de recentes descobertas por nés realizadas, decidimos ampliar o arco temporal até a
décadade 1860. Esta diretiva se deve a dois motivos.

Em primeiro lugar, localizamos uma pintura, de data e autor desconhecidos,
decorando o nartex da Igreja Matriz de Santo Antbnio de Itaverava, MG, que claramente
tomou por modelo a folha de rosto de um Missal de 1781. Como, no entanto, é sabido,
Manuel da Costa Ataide trabalhara na pintura daquela igreja, no forro da nave, nas primeiras
décadas do século XIX, julgamos que a decoracdo do referido nartex tenha sido obra de um
seu discipulo ou membro de sua oficina. Pois era comum que, na auséncia ou morte de um
artista reputado que trabalhara nalgum templo, fosse para este contratado um seu aluno ou
“herdeiro”, o qual conhecia o estilo do mestre e as suas fontes: no caso, 0 Missal de 1782 ou
uma de suas edicOes mais recentes.

Em segundo lugar, descobrimos na Capela de Sdo Caetano, de Monsenhor
Horta, distrito de Mariana, MG, um missal publicado em 1860 que reproduz a mesma
estampa da folha de rosto dos referidos missais. O que demonstra a permanéncia daquela
imagem no tempo e a sua divulgacdo espacial, quem sabe ainda como modelo para outras
pinturas. Dai entendemos ser melhor dilatarmos o0 nosso espectro temporal de pesquisa.

Feitas estas consideracgbes preliminares, passemos aos missais.

3.1 Os MissAls

Para uma melhor apreensdo dos volumes consultados e suas estampas,
consideramos dividir os missais em séries cronoldgicas agrupadas conforme a casa tipogréafica
de onde provém. E como o exemplar mais antigo é oriundo da Typographia Plantiniana, de
Antuérpia, iniciaremos, portanto, por esta colecao.

E preciso frisar, ja de antemdo, que somente os missais daquelas séries que
intitulamos Série Balleoniana e Série Typographia Régia contém rubricas sotopostas as
estampas, que serdo elucidadas ao fim de cada se¢d. No que diz respeito a Série Plantiniana,
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pudemos identificar a0 menos dois artistas relacionados as estampas, e dos mesmos
trataremos mais adiante.
Ao fim de cada série, procederemos a uma comparagao entre as estampas,

apresentando suas continuidades ou substituigoes.

3.1.1 Série Plantiniana

3.1.1.1 Missal de 1703 (Fig.429 a Fig.440).
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Fig.431. Natividade, p.20.

Fig432. Epifania, p42.
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Fig.437. Ceia dos Apbstolos, p. 356. Fig.438. Assuncéo, p. 556.
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Fig.439. Comunh&o dos Santos, p.614. Fig.440. Pormenor da folha de rosto da missa
de S. Francisco de Assis ao fim do volume.

3.1.1.2 Missal de 1716 (Fig.441 a Fig.453).

Fig.4. Folha de rosto.

Fig.444. Epifania, p. 42,

Fig.443. Natividade, p. 20.
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Fig.450. Assun

Fig.449. Ceia, p. 356.

¢do, p. 556.
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Fig.451. Comunh&o dos santos, p. 614. Fig.452. Folha de rosto da Missa dos
santos espanhdis.
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Fig. 453. Pormenor da folha de rosto da missa dos santos espanhdis (S. Tiago)

3.1.1.3. Missal de 1724 (Fig.454 a Fig.468).
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Fig.454. Folha de rosto. Fig.455. Pormenor da folha de rosto.
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Fig.460. ssurrei(;éo,p. 302.
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Fig.464.Assuncao, p. 556.
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Fig.466. Folha de rosto da missa Fig.467. Pormenor da folha de rosto.
de S. Francisco.
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Fig.468. Pequeno missal portugués encartado ao fim do volume e de data posterior (1749).

3.1.1.4. Missal de 1728 (Fig.469 a Fig.481).
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Fig. 469. Folha de rosto.

Fig.471. Natividade, p. 20.

Fig.470. Anunciagdo.

Fig.472. Epifania, p. 42.
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Fig.477. Ceia, p. 356. Fig.478. Assuncio, p. 556.
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Fig.479. Comunhdao dos santos, p. 614. Fig.480. Pormenor da folha de rosto da missa de
S.Francisco®®

Fig.481. Pequeno missal portugués encartado ao fim do volume e de data anterior (1683).

3.1.1.5. Missal de 1744

Deste volume, infelizmente, todas as estampas foram recortadas, ndo sendo

possivel a identificacdo das mesmas.

3.1.1.6. Missal de 1751 (Fig.482 a Fig.490).

Deste missal ndo foram encontradas as estampas da Epifania e da Ascensdo.

28 Jnvertido em relagZo ao anterior.
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Fig.486. Ressurreico, p. 302.
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Fig.490. Comunh&o dosSantos, p.614.

3.1.1.7. Missal de 1765 (Fig.491 a Fig.501).

MTSSALE
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Fig.491. Folha de Rosto do iséa e 1765 Fig.492. Anunciacéo.
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Fig.497. Ascenséo. Fig.498. Pentecostes.



Fig.501. Comunhao dos Santos.

Fig.500. Assuncao.

3.1.2 ComparagBes entre as Estampas dos Diferentes Missais (Fig.502 a Fig.565).

3.1.2.1. Folha de rosto

Fig.502. Missal de 1703.
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Fig.503. Missal de 1716.
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Fig.504. Missal de 1724.
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Fig.505. Missal de 1728.

3.1.2.2 Anunciagéo

) 24

A o s Fa

s
S

3,

- # . -“ ..: ,‘.
Fig.511. Missal de 1728. Fig.512. Missal de 1751.
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Fig.513. Missal de1765.
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3.1.2.3 Natividade
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Fig.519. Missal de1765.

Fig.517. Missal de 1728. 751.

3.1.2.4 Epifania

Fig.520. Missal de 1703. Fig.521. Missal de 1716. Fig.522. Missal de 1724

205
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Fig.523. Missal de 1728. Fig.524. Missal de1765.

3.1.2.5Agonia

B

F

Fig,528. Missal de 1728. ig.529. Missal de 1751. Fig.530. Missal de1765.
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3.1.2.6 Ressurreicdo

Fig534. Missal de 1728. Fig.535. Missal de 1751. Fig.536. Missal de 1765.

3.1.2.7 Ascensdo

Fig.537. Missal de 1703. Fig.538. Missal de 1716. F.539. Missal de 1724.
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Fig.540. Missal de 1728. Fig.541. Missal de 1765.

3.1.2.8 Pentecostes

. - = i z __'l I
Fig.545. Missal de1728. - Missal de 1751. Fig.547. Missal de 1765.
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3.1.2.9Ceia

Fig.551. Missal de 1728.

3.1.2.10 Assuncéo

Fig.554. Missal de 1703. Fig.555. Missal de 1716. Fg.556. Missal de 1724.
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2|
Fig.557. Missal de 1728. Fig.558. Missal de 1751. Fig.559. Missal de 1765.

3.1.2.11 Festa de todos os Santos

Fig.563 Missal de1728. Fig.564. Missal de1751. Fig.565. Missal de 1765.

3.1.3 Cabecdes

Os missais da Typographia Plantiniana destacam-se também por seus
elaborados cabegdes, ou vinhetas, presentes nas ediges, sobretudo, até 1728. A partir desta
data, s&o0 em nimero menor ou absolutamente ndo existem.

Selecionamos abaixo os principais e mais comuns (Fig.566 a Fig.572).
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Fig.566. Sagrada Familia.

e ke

Fig.570. Nossa Senhora. Fig.571. Menino Jesus Senhor do Mundo.
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Fig.572. Séo Jodo Batista e Jesus, meninos.

3.1.4 Consideragdes sobre a Série Plantiniana

Como nos referimos anteriormente, as edi¢cdes do Missal da Typographia
Plantiniana por nés consultados ndo possuem quaisquer indicacBes referentes aos artistas
nelas envolvidos. Entretanto, logramos, neste campo, algumas descobertas.

No curso de nossas pesguisas, deparamo-nos com a informacdo de que o
célebre artistas flamengo Pieter Paul Rubens (1577-1640) foi amigo de infancia de Balthasar
Moretus (1574-1641), herdeiro daquela casa editorial, e para ele produzira alguns desenhos
que serviram de modelos para as estampas de um Missal e de uma Biblia
(ROWLANDS,1977: 154-157), gravadas por Comelis Galle 1 (1576-1650).

E dentre os missais setecentistas encontrados nos fundos em que
pesquisamos, pudemos identificar, com certeza, trés estampas cuja remota autoria estaria
ligada a Rubens.

A primeira trata-se da cena da Ressurreicdo do Senhor reproduzida nas
edicdes de 1703, 1716, 1751 e 1765.

A semelhanga entre a estampa do Missal de 1706 (Fig.573) frente ao
desenho de Rubens (Fig.574) € inegavel e o espelhamento das imagens s6 a confirma, na
medida em que tal resultado era comum na passagem do desenho para a prancha de gravagao

e deste para a estampa acabada.
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Fig.574. R?Féi(;é do  Senhor.
Desenho  de Rubens. Apud in
ROWLANDS, op. cit.,p. 157.

E 0 mesmo vale para a segunda e a terceira (LOGAN & PLOMP, 2004: pp.
169-171; 172-173): a Epifania de 1703 (Fig.575 e Fig.576) e para a Comunh&o dos Santos de
1703,1716 e 1751 (Fig.577 e Fig.578).

Fig. 575. Artista desconhecido. Epifania.

Fig.576. Rubens. Epifania.



214

ig. 577. Artista desconhecido. Fig.578. ubéné Cu nhéo dos santos.

Comunh&o dos santos.

Em suma, podemos afirmar, & vista do exemplo, que algo do que de melhor
fora produzido pela arte flamenga do século XVII conseguiu chegar as Minas setecentistas. E
se uma tal obra ndo se tornou um tema de copia, por certo ela também n&o foi ignorada pela

sociedade local e, acreditamos, pelos artistas daquele periodo.
3.1.5 Série Typographia Régia

T& ou mais abundantes que os missais da casa Plantin nos fundos
pesquisados s&o aqueles publicados pela Typographia Régia287, de Lisboa. Encontramos
diversos exemplares, de diferentes edicdes, todos eles quase idénticos. O mais recuado é
datado de 1781 (Fig.579), seguido por tiragens quase anuais (Fig.580 e Fig.581), por outras
depois de um relativo hiato (Fig.582 e Fig.583), e ainda outras avancando até o século
seguinte, como no caso do de 1818 (Fig.584), e no ja tardio®® Missal de 1860 (Fig.585).

287 posteriormente, Typographia Nacional.

28 Esta edigdo, evidentemente, extrapola o recorte histdrico determinado em nossa pesquisa. Entretanto consideramos por
bem nos referirmos a ela visto que a alegoria que consta em sua folha de rosto é praticamente idéntica a das edigdes
anteriores. Nesta, todavia, ou pelo menosno ®u Unico exemplar encontrado, ndo e xistem quaisquer outras estampas alé m
daj& mencionada. O volume referido, alias, pertence ao acervo da Igreja Matriz de Santo Amaro, distrito de Monsenhor
Horta, Mariana, MG, o qual n& constava de nossa lista inicial de acervos a serem consultadas. Seu descobrimento,
conquanto ilustrativo, foi meramente acidental.



215

FXDECRET O S$ACROSANC
© CONCILY TRIDENTINI RF! T
1 PONT. MAX JUSSU EDT
CLIMENTIS VIO PRIMUM, FUNC [ENUG
RBAN]I PAPE VIIL
Al,'l:'lulll._ﬂ'll. l!‘:ﬂﬂlﬂ'l-l‘::, ‘N
i e S
S e i

Fig.580. Folha de rosto do Missal de 1782.

Fig.582. Folha de rosto do Missal de 1793.
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Fig.583. Folha de rosto do Missal de 1797. Fig.584. Folha de rosto do Missal de 1818.
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Fig.585. Folha de rosto do Missal de 1860.

As estampas inseridas nas edicdes da Typographia Régia ndo variam de
volume para volume e sdo em namero inferior ao dos missais da casa Plantin.

Neles encontramos tdo somente as cenas da Anunciacdo (Fig.586),
Natividade (Fig.587), Agonia (Fig.588), Ressurreicdo (Fig.589), Ascensdo (Fig.590),
Pentecostes (Fig.591), Santa Ceia (Fig.592) e Assuncdo (Fig.593). Portanto, em comparagéo
aos missais de Antuérpia, faltam-lhes aquelas relativas a Epifania e & Festa ou Comunh&o de
todos os Santos.

) Fig]).5'87. Natividade.
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Fig.590. Ascensao.

Fig.592. Ceia. Fig.593. Assuncio

As estampas deste missal trazem todas elas a rubrica dos artistas

responsaveis por elas. Séo eles Joagquim Carneiro da Silva — a Folha de rosto (Fig.594),
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Agonia, Ressurreicdo, Ascensdo, Santa Ceia e Assuncdo; Norberto José Batista Cordeiro —
Anunciacdo (Fig.595); Gaspar Froes (ou Frois) de Machado — Natividade (Fig.596); e

Gregério Francisco Queirds — Pentecostes e Ascensdo (neste somente como gravador).

Fig.594. Rubrica de Joaquim Carneim da Silva.  Fig.595. Anunciacdo. Rubrica de Nicolau José
Batista Cordeiro.

Fig.596. Natividade. Rubrica de 'Gas_p-afr- Fréis
Machado.

Destes, 0 nome mais conhecido é o de Joaquim Carneiro da Silva, de quem
0s demais eram discipulos. Trataremos dele, que assinard outras estampas, como veremos,
mais amilde adiante. No caso do Missal de 1860, todavia, a estampa da folha de rosto que
trazia sua rubrica foi refeita, e traz nesta edigdo a assinatura (Fig.597) de Teodoro Anténiode
Lima®®,

Fig.597. Pormenor da folha de rosto do missal de 1860. Rubrica de Teodoro Anténio de Lima.

Quanto ao Missal Franciscano encartado ao fim, ndo trazem estampas, mas,
sim, um simples cabecdo, ou vinheta (Fig.598 e Fig.599), invariavel de edicdo a edi¢éo.

2 A substituicio teria se dado j&4 na edicdo de 1820, segundo RACZYNSKI, 1847: pl72. In
http://purl pt/6391/1/P184 .html. Acessado em 10.9.2009.
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Fig.98i aa de rosto do Missal

3.1.6 Série Balleoniana

Os missais da Typographia Balleoniana chamaram nossa atencdo pelo seu
nimero reduzido de estampas. Para além daquela localizada na folha de rosto (Fig.600 e

Fig.601), contamos apenas mais trés: uma relativa a Anunciacdo (Fig.602), outra a Agonia
(Fig.603) e outra ainda a Ressurreicao (Fig.604).

Fig.600. Folha de rosto do Missal
da Typographia Balleoniana.

Fig.601. Pormenor da folha de rosto.
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Fig.602. Anu nciaéo.

Fig.604. Ressurreicéo.

No inicio pensamos que os volumes talvez contivessem, originalmente, um
nimero maior de estampas, as quais teriam sido suprimidas ao longo do tempo, como
notamos em outros missais. Todavia, nos dois exemplares pesquisados (0 do Museu da
Modsica, de Mariana, e o do acervo do Pilar, item 1.1.3.3 acima), vimos que ambos continham
0 mesmo numero de gravuras. E em pesquisa posterior, descobrimos que a edicéo, de fato,
possuia apenas aquelas que encontramos.

Outro aspecto interessante € que todas as gravuras trazem as rubricas dos
artistas envolvidos. Na folha de rosto constam as iniciais Pa. Petrini Sculp. Neap. (Fig.605) e
na estampa da Anunciacdo e da Agonia, a inscricdo Eq.® M. Heylbrouck Sculp. (Fig.606 e
Fig.607)*°,

20 A da Ressurreicdo é também de Heylbrouck. Eximimo-nos de reproduzir sua rubrica em razdo da ma qualidade da
fotografia tirada damesma.
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Fig.605. Rubrica: Pa. Petrini Fig.606. Rubrica: EQ.° M. Fig607. Rubrica: Eq.° M.
Sculp. Neap. Heylbrouck Sculp. Heylbrouck Sculp.

Quanto a estes artistas, pouco logramos saber a respeito deles. O primeiro,
cuja rubrica encontra-se logo abaixo da estampa da folha de rosto, é o napolitano Paolo
Petrini, ativo entre fins do século XVI1I e meados do XVIII —no livro de 1746, publicado pelo
editor Giovanni di Simone, de Napoles, intitulado Descrizione della funeral pompa celebrata
dall' eccellentiss. e fedelissima citta di Napoli nella Real Chiesa di S. Lorenzo all' augusto
monarca delle Spagne Filippo V, padre della Maesta del re delle due Sicilie Carlo Borbone
N.S , encontramos referéncias a seu nome como responsavel pela estampa da folha de rosto®™.

Ele foi também um importante gravador de mapas, a maioria dos quais
copiava diretamente dos desenhos do cartografo Nicholas de Fer. Os mapas de Petrini séo
considerados grandes raridades, e sdo altamente reputados pelos colecionadores®2

Ja no que concerne ao segundo, conseguimos apenas estabelecer seu nome,
Michiel Heylbrouck, ainda que alguns grafem seu nome como Beylbrouck — e, de fat, a
inicial da rubrica inclina-nos mais a reconhecé-la como um B do que um H. Entretanto,
inexistem informacbes biograficas disponiveis acerca de algum Beylbrouck. E, por outro lado,
soubemos que a familia holandesa Heylbrouck destacava-se por seus membros dedicados a

pintura e a gravura, sendo Norbert Heylbrouck o mais conhecido deles®™

3.1.7 Série Mechliniae

O mais antigo exemplar de um missal publicado por P.J. Hanig em Malines
(Mechliniae, em latim), Bélgica, encontrado nos fundos pesquisados, € o que se encontra no
acervo do Pilar, impresso em 1851 (q.v. acima o item 1.1.3.9).

Embora ele extravase o limite temporal por n6s imposto, sua mencao nos

pareceu necessaria na medida em que o volume apresenta duas estampas que, sem margemde

2L 10 www archive ora/details/descrizionedellad0petr. Acessado em 03.10.2009.

22 www.raremaps.com/gallery/detail/10590/America Settentrionale Corretta et aumentata/Petrini.html. Acessado em
04.11 2009.

2% GILLEMAN: 1919, p. 49. In http://www.christies com/LotFinder/lot_details.aspx?intObjectiD=3886099. Acessado em
18.10.2009.
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dividas®™, remetem a modelos mais antigos, da Oficina Plantiniana, cujo autor fora o préprio
Pieter Paul Rubens cuja contribuicéo aquela casa editorial ja foi mencionada anteriormente.

O aspecto curioso deste missal é que os artistas nele envolvidos se
reapropriaram de dois modelos antigos, ja vistos nos missais daquela editora, e diretamente
relacionados a Rubens.

No primeiro caso, ttmos a cOpia de uma estampa que fazia parte, pelo
menos, da edicdo de 1703, 1716, e 175. Trata-se daquela (Fig.608) alusiva a celebracdo do
Dia de Todos os Santos — Festum Omnium Sanctorum — (de que ja tratamos acima), ou
Comunhdo dos Santos, que ainda seria emulada (e marcadamente atualizada pelo gosto da

época®®) em meados do século XIX (Fig.601).

Fig.608. Comunh&o dos os Santos. Fig.609. Comunhao dos Santos.
Missal de 1703. Missal de 1850.

A estampa do missal de Malines de 1851 traz a rubrica Brown Sc. para esta
cena. Ndo pudemos até agora aferir se trata-se de Henry Brown (1816-1870) ou de seu irmao
William Brown (1814-1877), ambos ingleses, professores de xilogravura e diretores, um
sucedendo ao outro, da Escola Real de Gravura de Bruxelas.

No segundo caso, deparamo-nos com mais uma atualizacdo de uma outra
estampa, sem rubricas, que n3o encontramos nos missais consultados. Trata-se de uma Ultima
Ceia (Fig.610), cujo modelo foi, evidentemente, uma Ceia de Rubens, bastante conhecida e
da qual havarias versdes, seja de seu criador, seja por meio de gravadores (Fig.611).

2% As estampas desta edigdo, salvo aquelas de que ora tratamos, sdo inequivocas obras de su tempo. Assim, julgamos por
bem declinar de sua reprodugé visto o recorte por nés imposto e também por ndo pretendermos enender em de masia as
dimensBes do presente trabalho.

2% Além do aspecto geral modemizado, existem algumas claras diferencas entre uma obra e outra. Os halos envolvendo
Jesus Cristo e Deus-Paidesgparecem. Assim como aquele sobre acabecada Virgem.
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Fig.610. Gravador anonimo. Fig. 611. Boetius Bolswert (1580-
Ultima Ceia. Missal de 1850. 1663). Ultima Ceia, Gravura, 65,9 x

495 cm. The National Museum of
Westem Art, Téquio.

Como mencionamos anteriormente, ndo encontramos qualquer missal que
trouxesse uma reproducdo desta cena. Entretanto acreditamos que mais um documento
relativo a esta trajetoria de modelos e cdpias, passando por tantas épocas e lugares, além de
motivar 0 seu proprio interesse intrinseco, vem a corroborar nossas afirmacdes quanto a

emulacéo de imagens, para além mesmo de nosso recorte temporal.

3.2 OUTROS LIVROS SACROS

3.2.1 Os Flos Sanctorum

Os livros intitulados Flos Sanctorum (“Florilégio de Santos”) foram as
principais fontes hagiogréaficas circulantes no mundo catélico desde o alvorecer da imprensa e
dos que mais circularam no periodo colonial (VILLALTA: 1999, pp.185-6). Contendo curtas
narrativas sobre a vida dos santos, dispostas em ordem cronoldgica relativa ao dia de sua festa
e iniciando-se no primeiro de janeiro, traziam também, muitos deles, uma pequena estampa
retratando o personagem celebrado.

A Biblioteca Nacional de Portugal tem em seu acervo diversos exemplares
de diferentes tiragens, autores e procedéncias. A mais antiga edicdo portuguesa é o Ho flos
sanctor[um] em lingoajem[m] p[or]tugues[s], impresso por Hermédo de Campos e Roberto
Rabelo em Lisboa, em 1513 (Fig.612). E aquela instituicdo, em sua referéncia ao livro,

acrescenta, em nota, que “é a traducdo da obra ‘La Leyenda de los santos’ exceptuando a
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parte dos ‘Extravagantes’; a ‘Leyenda’ é a versdo livre da “Leyenda aurea’ de Jacobus de

Voragine”, sem, contudo, indicar sua autoria.

i

torum, 1513. Folha de rosto®®

Fig. 612. Flos sanc

Seguindo-se a este, 0 mesmo acervo registra as edi¢c6es, sob 0 mesmo titulo,
de 1586-1591 (de Alonso Villegas, em diversos lugares e por varios impressores, sete
volumes), de 1599-1600 (de Pedro de Rivadeneyra, S.J., em Madri, por Luis Sanchez, dois
volumes), de 1603 (do mesmo Alonso de Villegas, publicado em Barcelona por Jayme
Cendrat, quato volumes), de 1716-1717 (do j& referido Rivadeneyra, em Madri, pela
Imprenta Real, seis volumes) e quatro do Frei Diogo do Rosério (?-1580): uma edigdo de
1647 - Flos sanctorum : em que se contem a vida, paixam, e morte de Christo Nosso Senhor,
com a vida de sua Sanctissima May : Historia das vidas, e obras insignes dos santos, postas
pela ordem, & dias dos meses em que a Igreja reza d'elles : Com muitos sermdes, & praticas
spirituaes que servem para varias festas do anno... / autor o P. F. Diogo do Rosari[o] -
publicada em Lisboa por Jodo Rodrigues, da oficina de Lourenco de Anveres®’; outra de
1681: Flos sanctorum : Historia das vidas de Christo S. N. e de sua Santissima May, vidas
dos santos e suas festas repartidas pellos doze mezes, com sermdes, & praticas que servem
para muytas festas do anno, composto pello R. P. Frey Diogo do Rosario e agora
acrescentado com muytas Vidas de santos [do P. Ribadeneira] em esta ultima impressao,
publicada em Lisboa por Antonio Craesbheeck de Mello; duas outras de 1744 e 1767, em

Lisboa, ambas na oficina de Miguel Rodrigues, dois volu mes?®,

2% http://purlpt/12097/4/P9.html. Acesso em 1008.2009.

297
http://caalo go.bnportugal.pt/ipac20/ipac.jsp?session=1U499 15780343.1385582&profile=bn& uindex=TL &te rm=Ho %20f
105%20 sanc t%C3%B5 [rum]%20e m%20 lingoaje [m]%2 0p[oritugue [s]& aspe ct=subtabl 3 &me nu=searc h&source= ~bn p#f
ocus. Acessoem 10.08.2009.

2% NORONHA (1874, p. 15) acrescenta ainda quatro edicdes: 1567, 1577, 1585 e 1590.
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3.2.1.1 O volume do Pilar

O Flos Sanctorum do Padre do Roséario — assim registrado no inventario por
mao desconhecida, em razdo da menc&o no topo das paginas pares (Fig.613), visto que falta a
sua folha de rosto®® -, por nés encontrado no acervo da Paréquia de Nossa Senhora do Pilar,
foi o primeiro volume de um total provavel de dois, com texto em duas colunas e que traz
uma estampa precedendo a narrativa da vida de cada santo ou da festa religiosa que relata
(Fig.614). E salvo se trate de uma outra edigcdo que ndo se encontra no acervo da Biblioteca
Nacional de Portugal, acreditamos que seja aquela publicada em 1744, na medida em que 0
texto traz a0 menos uma referéncia ao ano de 1717 na pagina 91. Todavia, aqui reside um
grande problema: o Padre Diogo do Rosério faleceu em 1580. E o volume ndo conta quem
teria acrescido tais dados aquela edicdo, ainda que em alguns verbetes, sejam feitas

referéncias a inclusdes segundo os escritos de Rivadeneyra.

iE

ir

.

s
1

Yooy

ﬁi ﬂ;

ghi
ki

Bty
f

‘ﬂ:‘ ot .
Fig.613. Paginas 570-1. Flos Sanctorum do Padre Rosério.

Fig.614. Paginas 668-669. Flos Sanctorum do Padre Rosario.

2% 0 wlume tem inicio na p. 17, com uma longa intodugéo e conclui-se na p. 968, ainda que pela interrupgéo do texto
verifica-se que algumas péginas finais estdo faltando. As estampas, todavia, iniciam-se somente a partir da pagina 92,
relativa ao dia1° de janeiro e acircunciséo do Senhor.
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Por outro lado, chama a atencdo a natureza rudimentar e arcaica das
estampas, muito semelhantes a xilogravuras no seu aspecto, execu¢ao e nasua parciméniade
elementos fisiondmicos ou decorativos. Ainda que algumas sejam de fatura mais elaborada e
com um namero mais pronunciado de pormenores (Fig.615 e Fig.616), hd casos de tal
simplicidade que sugerem ser de cunho eminentemente popular, ou apropriacdes de pranchas
muito antigas (Fig.617 e Fig.618), que acreditamos remontar ao século XVII ou anterior,
visto que aquelas produzidas no século anterior sdo de diferente fatura, como pode ser
verificado nas estampas de S. Tomas de Aquino no Flos Sanctorum de 1513 (Fig.619) e na
obra por nos inventariada (Fig.620).

Wtoria do vida do loriofo §, Fran.
‘d‘ Sales . Bifpo, o m
Jpn-d: Gam.&ra traducsda
do D, Ribaderscira.

b o - a7 i
Fig.616. Coroacio de Espinhos de Jesus.

m%ﬁ fem 8 e : Pmmdh Pm!ﬁm 3 edwkrﬁma "=
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Flg 617.S. Paulo Eremlta

nome de Jesus.
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M vina oe fam thomas de aqnino. (825 f1ovia_da. vids G, Augeiie Potor

= Sento Thomas de ,rfqnm J’gﬂpm:

dar Pregadorssy fegundo- a eforeves;,

Sunto Antomisn drvedlifpo de Flo- >
renga ug J.pare. o 0

s de Aquino, 1513 Fig.620. S. Tomas de Aquino. Séc. XVIII.

Tal emprego de imagens anteriores as edicdes atualizadas ja era comum no
seculo XVI e XVII, bem como a repeticdo de estampas para diferentes vidas de santos
(ALMEIDA: 2004, pp.163-182). Nos retratos de muitos bispos, alias, mas ndo so, verifica-se
0 emprego de estampas repetidas algures e alhures no corpo da obra, ou seja, nada trazem que
individualizem suficientemente os homenageados, como adiante serd exposto.

Dessa maneira, ainda que abundante de imagens — 155, no total, sem contar
os cabecdes, ou vinhetas, de evidente feicdo setecentista (Fig.621, Fig.622 e Fig.623) —
julgamos que dificilmente teriam elas servido de eficiente modelo para a pintura mineirade

meados do século dezoito, justamente por seu aspecto esquematico e pouco desenvolvido.

L R e

Fig.621. Cabec&o ou vinheta. Fig.622. Cabecdo ou vinheta  Fig. 623. Cabecdo ou vinheta

Selecionamos, abaixo, algumas das estampas que elucidam nossa anélise,
tanto no que se refere as repeticdes (Fig.624 a Fig.633), como também algumas mais
individualizadas e que permitem uma mais correta identificacdo (Fig.634 a Fig.637).

39 1 hitp://portugado minicano.blogspo tcom/se arch/label/S. Tom%C3 % ALs %20 de %20 Aquino.
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Fig.624. S.Pedro de Rates Fig.625. S. Atanésio. Fig.626. S.Jodo Crisdstomo.

Fig.627. S. Inacio de Fig.628. S. Amador Fig.629. S. Cirilo de
Antioquia. Alexandria
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630.S. Casimiro. " Fig.631. S. Eduardo.
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Fig. 632. S. Pancréacio. Fig. 633. S. Bonifacio.

Fig.636.Fa da Cadeira de S. Pedro. Fig.637. Martirio dos Quarnfé Martires.
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3.2.2 O Fragmento

Ao término de nossas pesquisas, encontramos — e confessamos, por mero
acaso — uma folha avulsa (Fig.638) ndo catalogada numa das pastas pertencentes ao fundo
Irmandade de Nossa Senhora das Mercés e Perdfes. Pudemos constatar, gragas ao seu verso
(Fig.639), que se trata de um missal, ainda que tal fragmento ndo nos permitisse descobrir

quando nem onde 0 mesmo fora impresso.
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Fig.639. Vers‘c;‘ da mesma folha.

Fig.638. Folha avulsa.

Chamaram nossa atengdo o0s curiosos putti portando emblemas da

crucificago, todavia, com expressdes quase jocosas (Fig.640 a Fig.643).

VST Iy . i

Fig.640. Pormenor da Fig.638 Fig.641. Pormenor da Fig.638
(canto superior esquerdo). (canto médio esquerdo).
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ig.642. Pormenor da Fig.638 Fig.643. .' Pormenor |

da Fig.638
(canto superior direito). (canto médio direito).

Tais figuras pareceram-nos ainda mais curiosas por sua familiaridade com
0s putti pintados por Ataide (Fig.644 e Fig.645) na barra da capela mor da Igreja de Séo
Francisco de Assis de Ouro Preto, vizinha a Capela de Nossa Senhora das Mercés e Perd@es, a
cujo fundo arquivistico pertence a folha avulsa do missal.

Fig.644. Puto da barra da capela mor. Fig.645. Puto da barra da capela mor.

3.3 LIVROS DIVERSOS

Nossas pesquisas realizadas junto a Biblioteca do Museu da Inconfidéncia
(Casa do Pilar) permitiram-nos contato com um acervo bastante variado, composto de livros
impressos, e alguns manuscritos, publicados de principios do século XVII até 0 XX e de

vérias procedéncias.
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Uma dificuldade, porém, se apresentou, na medida em que essa colecdo em
grande parte foi formada pelo empresario e historiador Targuinio J.B. de Oliveira, ja falecido,
e sO posteriormente vendida aquela instituicdo. Assim, muitos livros que se encaixam no
recorte temporal por nos determinado carecem de comprovagdo quanto a sua presenca e
circulagéo nas Minas Gerais do periodo em questao.

Desta maneira, selecionamos alguns titulos e autores que pertencem ao
acervo consultado e dos quais ha referéncias em fontes do periodo (principalmente, os Autos
da Devassa da Inconfidéncia Mineira). Cabe destacar, de antemdo, que a maioria das
estampas encontradas ndo se destacam por sua alta qualidade artistica e em grande parte
pouco mais sd do que cabegdes, ou vinhetas tipogréficas, que se repetem em diversas obras,
independentemente do género a que pertencem. Por este motivo, alids, descartamos muitas
das fontes consultadas, por pouco acrescentarem a nossa pesquisa e por ndo querermos dilatar
em demasia as dimensdes do presente trabalho.

Vamos, entao, aos casos mais interessantes.

3.3.1 LE BOURGEOIS GENTIL-HOMME. COMEDIE-BALLET, FAITE A CHAMBORT,
POUR LE DIVERTISSEMENT DU ROI. PAR J. B. P. DE MOLIERE. A BRUSSELLES,
CHEZ GEORGE DE BACKER, IMPRIMEUR & MARCHAND LIBRAIRE AUX TROIX

MORES, A LA BERG-STRAET. 1694. Estampa (Fig.646) no verso da folha de guarda

(rubrica: Harrewyn fecit.); cabecéo, ou vinheta, na folha de rosto (Fig.647).

—

Fig.646. Estampa.
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3.3.2 SUPPLEMENTO DO VOCABULARIO PORTUGUEZ E LATINO, [..] DIVIDIDO
EM OUTO VOLUMES DEDICADOS AO MAGNIFICO REY DE PORTUGAL, D. JOAO
V. PELO P. RAFAEL BLUTEAU [..] LISBOA OCCIDENTAL, NA PATRIARCAL
OFICCINA DA MUSICA ANNO M.DCC.XXVIII [1728]. Cabecdo, ou vinheta, na folhade
rosto (Fig.648) e na aberturade alguns capitulos ou secdes. E interessante notar que esta obra
terd como principal motivo decorativo as armas reais portuguesas (Fig.649 a Fig. 653), bem
como outras de tematica religiosa (Fig.654 e Fig.655).

do Fig.649. Cabecéo com as armas po rtuguesas.

Fig.648.  Frontispicio
Supplemento ao Vocabulario
de Bluteau.

Fig.652. Cabegdo com as armas portuguesas.

o wr

Fig.653. Cabé(;ao Com as armas portuguesas.
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Fig.654. Cabecdo com temética religiosa. Fig.655. Cabecéo com tematica rel igiosa.

3.3.3 MEMOIRES DE MONSIEUR DU GUAY-TROUIN, LIEUTENANT GENERAL DES
ARMEES NAVALES, COMMANDER DE L’ORDRE ROYAL & MILITAIRE DE SAINT
LOUIS [..] A AMSTERDAM, CHEZ PIERRE MORTIER. M. DCC. XLVIII [1748]. Alem
do retrato do autor antes da folha de rosto e da estampa desta (Fig.656), a obra traz ainda
alguns mapas (Fig.657), descricdo de navios (Fig.658) e da armada francesa (Fig.659) quando
da invasdo do Rio de Janeiro pelo autor destas memorias. As rubricas dos artistas envo lvidos

nas estampas sdo ilegiveis.

EMOTHT ™,

DI MDNELEN

Fig.656. Retrato de Du Guay Trouin e cabecéo,

Fig.657. Mapa da Baia da Guanabara com a
ou vinheta, da folha de rosto. formacéo da esquadra de Du Guay Trouin.
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Fig.658. Descricdo de um navio. Fig.659. Posi¢do das naus no ataque ao Rio de Janeiro.

3.3.4 HISTOIRE CRITIQUE DES PRATIQUES SUPERSTITIEUSES, QUI ONT FEDUIT
LES PEUPLES, & EMBARASSE LES SAVANS. AVEC LA METHODE ET LES
PRINCIPES POUS DISERNER LES EFFESS NATURELS D’AVEC CEUX QUI NE LE
SONT PAS. PAR LE R. P. PIERRE LE BRUN, PRETRE DE L’ORATOIRE. A PARIS,
CHEZ POIRION, LIBRAIRE, RUE DES. JACQUES, VIS-A-VIS, LA RUE DES NOYERS,
A L’EMPEREUR. M.DCC. L. [1750]. 4 vv.: estampa no verso da folha de guarda:
“TANTUM RELLIGIO POTUIT/ SUADERE MALORUM”: N.N. Cripel inv./ C.N. Cochin
Sc (Fig.660); 2° v.: estampa entre as paginas 242 e 243: rubrica ilegivel; estampa na pagina
302: de FAVANNE sculp; estampa nas paginas 324-325: de FAVANNE Sculp; estampas nas
péaginas 513-514, rubrica ilegivel; 3° v.: estampa entre as paginas 254 e 255: de FAVANNE
sculp.; 4° v.: sem estampas. A maior parte das gravuras trata da rabodomancia e dos
rabdomantes (Fig.661 a Fig. 663).

Fig.660. Estampa anterior a folha de rosto.

Fig.661. Rabdomante.
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Fig.662. Grupo de rabdomantes. Fig.663. Praticas de rabdomantes.

3.3.5 NOTICIA DA MYTHOLOGIA, ONDE SE CONTEM EM FORMA DE DIALOGO A
HISTORIA DO PAGANISMO, PARA A INTELLIGENCIA DOS ANTIGOS POETAS,
PINTURAS, E ESCULTURAS, &. & TRADUZIDA DO FRANCEZ POR A.J.T. LISBOA,
NA TYPOGRAFIA ROLLANDIANA.1780. 350 pp. Cabecdo, ou vinheta na folha de rosto
com as iniciais da tipografia (Fig.664). Sem estampas, o que é curioso num livro desses.

3.3.6 EUVRES DE MONTESQUIEU, NOUVELLE EDITION, PLUS CORRECTE ET
PLUS COMPLETE QUI TOUTE LES PRECEDENTS. TOME PREMIER. A PARIS, CHEZ
JEAN-FRANCOIS BASTIEN. 1788. 1° volume de cinco. 438 pp. Estampa retratando o autor
frontispicio (Fig.665). Rubrica: Gerardin Sculp.

Fig.664. Folha de rosto.

Fig.665. Frontispicio.
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3.3.7 HENRIADA POEMA EPICO COMPOSTO NA LINGUA FRANCESA POR MR. DE
VOLTAIRE, TRADUZIDO, E ILLUSTRADO COM VARIAS NOTAS NA LINGUA
PORTUGUEZA POR THOMAZ DE AQUINO BELLO E FREITAS, MEDICO FORMADO
PELA UNIVERSIDADE DE COIMBRA. PORTO, NA OFFFICINA DE ANTONIO
ALVARES RIBEIRO, ANNO MDCCLXXXIX [1789]. Cabe¢do, ou vinheta, na folha de
rosto (Fig.666) e retrato do rei Henrique IV na segunda pagina (Fig.667), com a rubrica
Francisco fec. Porto. e a legenda: HENRIQUE IV REI DE FRANCA E NAVARRA,
NASCEO A 13 DE DEZEMBRO DE 1553. Pelos Autos da Devassa, sabemos que 0
inconfidente José de Rezende Costa possufa um exemplar da Henriada, em francés®®. E
varios outros inconfidentes tinham em suas casas diversos livros de Voltaire, muitos ndo

nomeados nos arrolamentos dos sequestros.

Fig.666. Folha de rosto. Fib.667. Retrato de Henrique IV.

3.3.8 HISTOIRE DU BRESIL DEPUIS SA DECUOUVERT EM 1500 JUSQ’EM 1810 [..]
PAR M. ALPHONSE DE BEUCHAMP [..] PARIS, A LA LIBRAIRIE D’EDUCATION ET
JURISPRUDENCE D’ALEXIS EYMERY [...] 1815. Cabecdo, ou vinheta, na folha de rosto
(Fig.668). Estampa no frontispicio do primeiro volume (Fig.669) e do segundo (Fig.670).
Legenda: Arrivée au Brésil de Don Thomé de Sousa, premier Gouverneur général. Rubrica:
Lecerf Sculp. A legenda da estampa do frontispicio do segundo volume estava ilegivel, mas

trata-se de um episddio da guerra holandesa. Rubrica: Lecerf Sculp.

301 Autos da Devassa, V.6, p.428.
302 Como o Conego Luis Vieira da Silva (Oeuvres, Autos da Devassa, v6. p.91)e Alvarenga Peixo (“A obra de Voltaire,em
sete tomos”,idem, p.206).
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Fig.668. Folha de rosto. Fig.669. Estampa do 1° vol. Fig.670. Estampa do 2° vol.

3.3.9 DICCIONARIO ABBREVIADO DA FABULA PARA INTELLIGENCIA DOS
POETAS, DOS PAINEIS E DAS ESTATUAS, CUJOS ARGUMENTOS SAO TIRADOS
DA HISTORIA POETICA, POR MR. CHOMPRE, LICENCIADO EM DIREITO. AGORA
TRADUZIDO DO FRANCEZ EM PORTUGUEZ. LISBOA: MDCCC.XVIII [1818]. NA
TYPOGRAFIA DA ACADEMIA REAL DAS SCIENCIAS. Também, curiosamente, sem
estampas. Cabegéo, ou vinheta, nafolha de rosto (Fig.671).

Fig.671. Folha de rosto.
3.4 As EsTaMPAS

Também encontramos um expressivo numero de estampas, de tematica
sacra e profana. Todavia, de todas elas, a que mais se aproximou de nosso trabalho foi apenas

uma atribuida ao Padre Viegas, ja tratada anteriormente (Fig.37).
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Recenseados os livros possiveis de conterem imagens, e as estampas que se
encontram nos fundos de Ouro Preto, passemos ao inventario das obras disponiveis nos
acervos de Mariana, MG.
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4 OS LIVROS DE MARIANA

Foram dois os acervos consultados em Mariana: o da Biblioteca dos
Bispos/Museu do Livro, e 0 do Museu da Mdsica, também pertencente a Arquidiocese.

4.1 Os LIVvRoOS DA BIBLIOTECA DOS BIspPos/MuUSEU DO LIVRO

Conforme mencionamos anteriormente, as listas de livros pertencentes a
esse acervo apresentam falhas e ndo trazem nenhuma indicagdo quanto a presenca de
estampas no corpo das obras.

Procuramos, entdo, centrar nossas pesquisas nos eventuais missais ali
existentes, fontes seguras de estampas. Entretanto, ndo havia um sequer catalogado, nem a
diligente funcionéria que nos atendeu tinha conhecimento da existéncia de qualquer exemplar
naquela colecdo.

Decidimos, entdo, consultar as edi¢des disponiveis da Biblia, das quais se
encontravam varios volumes, e visto que se tratava de um tipo de documento ndo encontrado
nos acervos de Ouro Preto.

Infelizmente ndo tivemos acesso a todas aquelas obras relacionadas na
listagem, pelos motivos j& mencionados (localizagdo incerta ou equivocada, disponibilidade
de tempo da funcionéria, mau estado de conservacgao da obra). De modo que se segue uma
pequena, mas ndo invulgar amostra — como demonstraremos na conclusdo do presente

trabalho — do que € conservado ali.

4.1.1 Livros Sacros

4.1.1.1 BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS [...] AUCTORE JO. BAPTISTA DU
HAMEL [..] ACCEDUNT LIBELLI DUO [AB ERUDITISSIMO VIRO FRANCISCO
LUCA BRUGENSI [..] EDITIO NOVISSIMA [..] PARS PRIMA. BASSANI,
MDCCLXXIV [1774]. VENETIIS APUD REMONDINI. Estampana folha de rosto (Fig.672,
Fig.673 e Fig.674), sem rubrica. No frontispicio, uma imponente estampa em que se
apresentam figuras alegéricas da Igreja (simbolizando o Novo Testamento) e da Lei Mosaica
(Antigo Testamento), pairando, entre nuvens, sobre profetas e o Rei Davi (com a harpa e seus
pés) e Cristo pregando aos apostolos (Fig.675). Aos pés da estampa encontram-se as rubricas
(Fig676 e Fig.677) Jo. Baptista Tiepolo delin. (no canto inferior esquerdo) e Franc.
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Bartolozzi sculp (no canto inferior direito). Este volume apresenta também diversos cabecoes,
ou vinhetas, em variados capitulos. Todavia ndo as registramos aqui por serem idénticas as
encontradas numa outra edi¢do localizada na Biblioteca do Caraca, da qual trataremos no
proximo capitulo, na medida em que ilustram com mais precisdo um aspecto que
desenvolveremos na concluséo.

"BIBLIA SACRA
VULGATE EDITIONIS
SIXTI V. & CLEMENTIS VIIL
rensir, Mux. AmeriiTars Recommits,
VERSICULIS DISTINGTA:
UNA CUM SELECTIS ANNOTATIONIEUS
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Fig.672. Folha de rosto. |

Fig.673

. Pormenor na folha de rosto. Fig.674. Cabegdo, ou vinheta, da folha de
rosto.
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Fig.676. Rubrica de Tiepolo. Fig.677. Rubrica de Bartolozzi.

A relevancia desta obra é bastante evidente. Em primeiro lugar ela
comprova uma ligacdo bastante proxima entre um dos grandes mestres da pintura do Barroco
e Rococd italianos, Giambattista Tiepolo (1696-1770) com Francesco Bartolozzi (1727-1815),
uma referéncia no que concerne ao desenho e a gravura portuguesa do século XVIII e inicio
do XIX. E, em segundo lugar, a possibilidade de artistas brasileiros, mesmo na remota
Capitania das Minas Gerais, terem acesso a parte de sua producéo.

A respeito de Jean-Baptiste du Hamel (1624-1706) — as vezes grafado
Duhamel ou Du Hamel — cumpre acrescentar que, além de religioso (oratoriano, foi ele um
notavel naturalista e filésofo, e o primeiro secretario da Academie Royale des Sciences da
Franca a época de sua fundacéo, por Jean-Baptiste Colbert (1619-1683). Por suas obras como

Astronomia physica (Paris, 1659) e De Meteoris et fossilibus (Paris, 1660), granjeou uma
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solida reputacdo no meio cientifico, que certamente o credenciou para a edicdo da Biblia
sacra Vulgata, cuja primeira edic&o, em Paris, foi em 1705,

4.1.1.2 BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS [..] AUCTORE JO. BAPTISTA DU
HAMEL [..] ACCEDUNT LIBELLI DUO [AB ERUDITISSIMO VIRO FRANCISCO
LUCA BRUGENSI [..] EDITIO NOVISSIMA [...] PARS SECONDA. BASSANI,
MDCCLXXIV [1774]. VENETIIS APUD REMONDINI. Faltam o frontispicio (se o teve) e a

folha de rosto.

Este volume é a continuacdo da obra anterior. Como o primeiro, ele
apresenta uma série de cabegles, ou vinhetas, de evidente aspecto antigo em relacdo as
contribuicGes de Tiepolo e Bartolozzi. Tais imagens, mais semelhantes a xilogravuras que
talvez tenham circulado um século antes da publicagdo desta obra, sugerem a possibilidade de
gue tenham sido aproveitadas para uma edigcdo moderna maquilada, se assim podemos dizer:
por tras dos modernos folha de rosto e frontispicios, residiam velhas pranchas tipogréficas.

E 0 que se nota no conjunto das imagens que ilustram os principais capitulos
deste volume, todo voltado ao Novo Testamento, das quais destacamos algumas (Fig.678 a
Fig.693).

Fig.678. Ep
tamulo de Jesus.

Fig.679. Ascenséo do Senhor.

das trés mulheres no

3% DUBRAY, 1909..
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Fig.680. Pentecostes.

Fig.682. Cena do Apocalipse. Fig.683. Cena do Apocalipse.

Fig.684. Cena do Apocalipse. . Fig.685. Cena do Apocalipse.
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Fig.690. Cena do Apocalipse. g.691. Cena do Apocalipse. '
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Fig.693. Cena do Apocalipse.

Frise-se que muitas destas estampas serdo reproduzidas de forma idéntica,
ou quase idéntica, em duas outras Biblias localizadas na Biblioteca do Santuario do Caraga,
de que trataremos no préximo capitulo.

4.1.1.3 BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS SIXTI V. [...] LUGDUNI, SUMPTIBUS
FRANCISCI BARBIER, TYP. REG. JOANNIS COUTAVOZ, ANDREAE LAURENS, &
CLAUDII MARTIN. TYPOGR. M. DCCV [1705]. CUM PRIVILEGIO REGIS. Apresenta

uma grande estampa no frontispicio (Fig.694) e um cabecéo, ou vinheta, na folha de rosto
(Fig.695).

Fig.694. Estampa do frontispicio. Fig.695. Cabecdo, ou vinheta da folha de
rosto.
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O tema da primeira interpretamos como a Igreja (0 Novo Testamento)
retirando o véu que cobria os olhos da Sinagoga (0 Antigo Testamento), permitindo que esta
contemplasse a verdade em Cristo, sob 0s auspicios do Espirito Santo. Traz a rubrica Gerar.
Audran delin & sculp. Trata-se de Gerérd (ou Girard) Audran (1640-1704).

Ja o tema da segunda estampa é altamente alegorico (Fig.696).

Fig.696. Pormenor da Fig.689.

Nele vemos a Sinagoga, a Verdade (iluminada pelo Espirito Santo) e a
Igreja, todas nos céus, dissipando as trevas da ldolatria, da Ignorancia, do Ateismo, do Furor
Humano (Furor Gentium), da Mentira, da Supersti¢do, da Heresia e da Teimosia, entre outras
fraquezas e pecados, todos eles personificados em formas alegéricas.

O mesmo livro contém ainda dois cabecbes, um sobre o titulo do primeiro
capitulo do Génesis (Fig.697) e outro sobre o titulo do livro do Profeta Isaias (Fig.698).

E uma curiosidade desta edicdo, portanto, a sua propria divisdo, ndo
marcadamente em Antigo e Novo Testamento, mas sim em uma Primeira Parte e numa

Segunda Parte, esta incluindo os livros dos Profetas.
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Fig.697. Cabecéo do Livro do Génesis.

Fig.698. Cabecdo do Livro de Isaias.

A primeira vinheta, muito castigada pelo tempo (manchas de umidade, por
um lado, e a sugestdo de uma antiga e intensa exposicdo a luz), quase apagou suas linhas. Mas
é possivel identificar A figura de Deus Pai abengoando a Sua criagéo, representada por Adao
e Eva de joelhos, contemplando o Altissimo, e por animais, arvores, rios, etc. Ndo consta
qualquer rubrica ao pé da estampa.

Ja na segunda, sob a inscricdo latina Quod vidimus annuntiamus, ladeando
um crucifixo, encontram-se oito figuras masculinas, tendo nas maos codices e penas e um rolo
de texto. Divididas em dois grupos de quatro figuras, um de cada lado da cruz, alguns dos
personagens podem ser claramente identificados. Vé-se, no grupo da direita, claramente a
figura dos Evangelistas, cada um com seu atributo identificador: Sdo Jodo e a 4guia, Sao
Lucas e o touro, Sdo Mateus e o anjo, e Sdo Marcos e o Ledo. Ja nas figuras da direita,
conquanto suas figuras apresentem uma grande semelhanca com aquelas ja mencionadas, a
aparéncia do Sdo Marcos do primeiro grupo € um tanto diferente da do segundo grupo. Caso
se trate, no entanto, dos mesmos evangelistas em ambos 0s grupos, talvez sua duplicacdo
justifique-se pela inscricdo latina: “o que vimos, anunciamos” — na primeira parte, Sdo 0S
evangelistas durante o ministério de Cristo; na segunda, com o Senhor ja morto e seus livros
concluidos.

Uma outra possibilidade seria de que o primeiro grupo fosse composto por
profetas, mas neste caso a identificacdo seria impossivel. Pois sdo seis os profetas maiores e
doze os menores, e 0 cabegdo apresenta apenas quatro.

Por fim, cabe registrar que a estampa traz ainda a rubrica Audran Sculp., no
canto inferior esquerdo. Trata-se de uma assinatura comum aos diversos artistas daquela
familia, vérios deles gravadores e que mais tarde seriam relacionados na divulgacdo das obras
de Watteau (1684-1721). Dado o ano da publicacéo ter sido o de 1705 — porém a estampa
poderia estar pronta antes — tanto poderia ser o jA mencionado Gerérd (ou Girard) Audran
(1640-1704), como ainda Benoit Audran, o velho (1661-1721), e Jean Audran (1667-1756).
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Cumpre destacar que todos eram lioneses (HIND: 1923, p.422), e naquela cidade (Lugdunum

é o nome latino de Lyon) a Biblia foi impressa.

4.1.1.4 A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. DEPUTADO DA REAL MEZA DA COMISSAO GERAL SOBRE O
EXAME, E CENSURA DOS LIVROS. EDICAO NOVA. PELO TEXTO LATINO QUE SE
LHE AJUNTOU, E PELOS MUITOS LUGARES QUE VAO RETOCADOS NA
TRADUCAO E NOTAS.

Esta, que é a primeira versdo da Biblia em portuguésao“, foi publicada em
sete volumes: seis deles na oficina de Simdo Tadeu Ferreira, e o Ulimo na oficina da
Academia Real de Ciéncias, ambas em Lisboa. A cronologia de sua publicagdo deu-se da
seguinte maneira. O Tomo I veio a luzem 1794, e ia do Génese ao Pentateuco. O Tomo I, em
1797, contendo os livros de Josué, dos Juizes, de Ruth, dos Reis e dos Paralipd menos
(Crdnicas). O Tomo Ill, em 1800, com os livros de Esdras, de Tobias, de Judite, de Ester, de
JO, os Salmos, os Provérbios, o Eclesiastes e o Cantico dos Canticos. O Tomo 1V, de 1803,
trazia os livros da Sabedoria, do Eclesiastico, de Isaias, de Jeremias e Baruch. O Tomo V, de
1807, com os Livros de Ezequiel, Daniel, os dos doze Profetas Menores e os dois dos
Macabeus. O Tomo VI, de 1818, com os quatro Evangelhos, os Atos dos Apdstolos e a
Epistola aos Romanos. E, finalmente, 0 Tomo V11, de 1819, contendo o restante das Epistolas
de S. Paulo, as de S. Tiago, de S. Pedro, de S. Jodo, de S. Judas, e o0 Apocalipse.

Apesar de ser relativamente extensa (sete volumes de cerca de duzentas
péaginas, 17cm de altura), a obra apresenta poucas estampas.

A primeira delas®® (Fig.699), antes da folha de rosto, traz um retrato do
Principe D. Jodo (futuro D. Jodo VI) a quem a obra é dedicada, desenhada e gravada por

Gaspar Frdis Machado (Frois delin. e sc.).

304 A primeira tradicdo completae agrupadanuma tnica obra bementendido. Como pode ser visto nas informacdes da folha
de rosto do TOMO |, hd areferéncia de que aquelase tratava de uma edi¢&o nova. Isto se explica pelo fato de que o Pe.
Anténio Pereira de Figueiredo (1725-1797) jahaviapublicado, em 1778, O Novo Testamento de Jesu Christo, traduzido
em portuguez segundo a vulgata com varias annotagdes histéricas, dogmaticase moraes, em dois volumes e, entre 1783
e 1790, um Testamento Velho, traduzido em portuguez segundo a Vulgata Latina..., em dezessete wlumes, ambos na
Régia Oficina Tipogréfica, de Lisboa. In:
http://catalogo.bnportugal.pt/ipac 20/ipac.jsp?sessio n=X25K048366187.526 750 &profile=bn&source=~1bnp& view=subsc
riptionsummary& uri=full=3100024~11060232~116 9&ri=1 &aspec t=subtabl1 &me nu=se arch &ipp=20 &spp=20 &staffonly
=&term=antonio+pereirat de+figueiredo&index=.GW&uinde x= &aspect=subtab1 1 &me nu=searc h&ri=1#focus.

305 Tal estampa foi retirada do volume de Mariana. Encontramo-lano exemplar da Bibliotecado Caraca.
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Fig.699. Retratoo'Principé D. Jodo.

A segunda verifica-se na folha de rosto (Fig.700) e se repete em todos 0sS
volumes, de autoria do ja mencionado Joaquim Carneiro da Silva (Silva delin.) e gravada por
Gaspar Frdis Machado (Frois sculp.), que morreu num naufragio, aos 37 anos de idade, em
1796 (RACZINSKY, 186). Sua rubrica também consta no Tomo I, impresso em 1797, depois
de sua morte (Fig.701). Em razdo do avancado estado de deterioracdo do Tomo Ill, Tomo 1V
e Tomo VI, ndo pudemos identificar qualquer marca do gravador — a guisa de exemplo,
destacamos a folha de rosto do Tomo VI (Fig.702).

Fig. 701. Folha de rosto do F.702. Folha de rosto do
Tomo |, com as rubricas Tomo Il, com as mesmas Tomo VI da qual se
Silva delin. e Frois sculp. rubricas. perderam a data e as rubricas.

No Tomo V, publicado em 1807, repete-se a rubrica Silva delin., mas para o
gravador passa a constar o registro Neves esc., artista que ndo conseguimos até 0 momento
identificar. J4no Tomo VII, final, consta que J.C. Silva [Joaquim Carneiro da Silva®®] delin.

3% Jpaquim Carneiro da Silva, durante muito tempo de sua carreira como desenhista, assinou somente Silva. Todavia, a
partir de fins do século XVIII e, sobretudo, na primeira década do XIX, passara a identificar-se como J.C. Silva, como
notamos anteriormente quando tratamos do Missal da Typographia Régia. Acreditamos que tenha procedido desta
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e G.F. Queiroz [Gregdrio Francisco Queiroz] Sculp. E curioso notar que estes mesmos
artistas também colaboraram no Missal da Typographia Régia, de que tratamos anteriormente.
Mas outros nomes ja conhecidos daquela referida obra aqui estardo presentes, como adiante
veremos, quando tratarmos dos cabegfes que se encontram no primeiro capitulo de cada

tomo.

4.1.1.4.1 AFolha de rosto da Biblia de Antonio Pereirade Figueiredo

Dadas as dimensdes do presente trabalho, sentimo-nos em parte eximidos de
uma longa analise iconogréfica e iconoldgica das obras apresentadas. Em todo caso, julgamos
pertinente dedicarmos algumas linhas neste sentido, para uma melhor compreensao.

Na folha de rosto (Fig.703) da Biblia em questéo, verifica-se, no alto e no
centro, o sol irrompendo de nuvens de tempestade — no centro dele tendo gravado em
hebraico o nome de Javé — iluminando uma composicdo arquiteténica e vertendo as chamas
da Epifania.

No centro do vdo existente entre duas pilastras, a feicdo de um tecido
estendido, encontram-se as informag@es principais sobre a obra (titulo, autoria da traducéo,
dedicatoria, permissdes, e outras informagdes).

Defronte a pilastras, a esquerda, o Cristo ressurrecto empunhando a cruz e
pisando com seu pé esquerdo um medalhdo que apresenta a cena do Pecado Original. A
direita e em oposi¢do ao Salvador, o Patriarca Moisés, segurando sua vara e apoiando-se nas
Téabuas da Lei. Ambos encontram-se de cada lado de um patamar que apresenta uma escada
de trés degraus, no centro baixo da composicao.

No primeiro degrau encontra-se uma figura feminina, alegorica, que
apresenta em sua méo direita, elevado, um coracdo em chamas e sustem, na esquerda, um
escudo que a identifica, com a seguinte inscricdo: A CARIDADE/ he a principal/das/
VIRTUDES/ | Cor.13.13. No degrau inferior, outras duas virtudes a acompanham, também
representadas de forma alegorica. A Esquerda, com os olhos voltados para o alto, e sobre uma
ancora, encontra-se a Esperancga. E a direita, com o0s olhos baixos contemplando uma cruz
sustentada pela mao direita, e tendo, na esquerda o calice da Eucaristia e o Corpo de Deus, a
alegoria da Fé. Todas elas, portanto, na forma tradicional como séo representadas as Virtudes

Teologais.

maneira parando ser confundido com ®u jovem e talentoso (RACZINSKY, op. cit., p. 273) colega Domingos José da
Silva.
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No espelho do patamar onde se enconta Cristo e no qual se apdia a
Esperanca, hd um medalhdo de folhas de louro com a seguinte inscri¢do: J. CHRISTO/Nos
trouxe a/ GRACA/e a Verdade./Jo.1.17. No seu equivalente sob Moisés, as costas da alegoria
daFé, e dentro de igual moldura, Ié-se: A LEI/foi dada por/MOY SES./Jo.1.17.

T NE V1 it s e f T o bt
o ey

w Tt ..e!--»m---w ’
Fig.703. Folha de rosto do Tomo I da Biblia de Ant6nio Pereira de Figueiredo.

4.1.1.4.2 Os Cabegdes

No inicio de cada volume, sobre o titulo do livro ali contido, encontram-se
cabecdes alusivos ao tema que logo abaixo sera tratado.

No Tomo I, do livro do Génese, ha a figura de Deus criando a luz (Gen.1:3)
e arubrica Silva Fec. E sem referéncia ao gravador. (Fig.704).

2 l,.-.':a_

Fig.704. Deus disse: “Faca-se a luz!”... (Gen. 1:3).
Estampa de Joaquim Carneiro da Silva.
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Jano Tomo II, que se inicia com o livro de Josué e é concluido com 0s
Paralipdmenos (Crbnicas), encontramos 0 préprio patriarca representado a cavalo, no
momento em que detém o sol (Fig.705), na batalha de Gabaon (Js.10:12) sobre as rubricas
Silva delin. e Lucius sculps. Este Gltimo trata-se de José Lucio da Costa (1763-?), 0 Coxinho,
assim apelidado por ser manco, discipulo de Joaquim Carneiro da Silva e com o qual também
trabalharia na Typographiado Arco do Cego (RACZINSKY, 39;61-62;183).

Fig.705. “Sol, detém-te em Gabaon...”. (Js. 10:12). Estampa desenhada por
Joaquim Carneiro da Silva e gravada por José Lucio da Costa.

No Tomo IlI, que se inicia com Esdras, vé-se uma cena da reconstrucdo do

Templo (Esd. 5:2), sem rubricas (Fig.706).

Fig.706. “Entéo, se levantaram Zorobabel, filho de Sealtiel, e Jesu'a-l,ifilho de Jozadaque, e
comegaram a edificar a Casa de Deus, que estad em Jerusalém; e com eles os profetas de Deus,
que osajudavam” (Esd. 5:2). Sem rubricas.
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No Tomo IV, que se inicia com o Livro da Sabedoria, é retratado o
Julgamento de Salomao, o episddio em que ele identifica a verdadeira mée de uma crianca
disputada, que aquela é restituida (que na verdade estd em 1 Rs 3, 16-28), e as rubricas Silva
delin. e Costa Sculp (Fig.707). Quanto a este Gltimo, acreditamos que deva se tratar de
Raimundo Joaquim da Costa, um outro discipulo de Joagquim Carneiro da Silva
(RACZINSKY, p.61).

DI - NSRS, L :
Fig.707. “Cortai pelo meio ofﬁenir;o vivo, disse ele, e dai metade a uma e
metade & outra. Mas a mulher, mde do filho vivo, sentiu suas entranhas
enternecerem-se e disse ao rei: Rogo-te, meu senhor, que dés a ela o0 menino
vivo; ndo o mateis; a outra, porém, dizia: Ele ndo serd nem teu, nem meu;
seja dividido!”. 1 Rs. 3:24-26. Rubrica de Joaquim Carneiro da Silva e
Raimundo Joaquim da Costa.

O Tomo V, que tem inicio com Ezequiel, traz a estampa daquele profeta e
dasua visao dos vale dos mortos (Ez. 37:1), e as rubricas Silva delin. e D. J. Silva [Domingos
José da Silva, ja mencionado] sculp. (Fig.708).
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Fig.708. “Veio sobre mim a méo do Senhor; e o Senhor me levou em espirito, e
me pds no meio de um vale que estava cheio de 0ssos, e me fez andar ao redor
deles; e eis que eram mui numerosos sobre a face do vale e estavam

sequissimos”. Ez. 37:12. Rubricas de Joaquim Carneiro da Silva e Domingos
José da Silva.

O Tomo VI inicia-se com o Evangelho de Jesu Christo segundo Matheus e
traz uma estampa com o batismo de Cristo por S. Jodo Batista (Mt. 3:13-16) e as rubricas
H.J.S. [Henrique José da Silva] inve. 1818 e Theod. A. de Lima [Theodoro Antonio de Lima]
esculp. (Fig.709) Trataremos desta gravura, mais detalhadamente, em capitulo posterior.

.3 ’ LS 1
Fig.709. “Entdo, veio Jesus da Galiléia ter com Jodo junto do Jordéo, para
ser batizado por ele ... E, sendo Jesus batizado, saiu logo da agua, e eis que
se lhe abriram os céus, e viu o Espirito de Deus descendo como pomba e

vindo sobre ele”. Mt. 3:13;16. Rubricas de Henrique José da Silva e
Theodoro Anténio de Lima.

Por fim, o0 Tomo VII traz a visdo de S&o Paulo no caminho de Damasco, tal
como descrito em At.9:3-4 — na verdade, esta passagem encontra-se no volume anterior — e as

rubricas J. Silva inv. e sculp., (Fig.710) que julgamos ser de Joaquim Carneiro da Silva, visto
que ele era também gravador.
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Fig. 710. “E, indo no caminho, aconteceu q L perto de Damasco,
subitamento o cercou um resplendor de luz do céu. E caindo em terra, ouviu
uma voz que Ihe dizia: Saulo, Saulo, por que me persegues”. At. 9:3-4. Rubrica
de Joaquim Carneiro da Silva.

4.1.1.5 COMMENTARIUS LITTETALIS IN OMNES LIBROS VETERIS ET NOVI
TESTAMENTI [.] AUCTORE R.P.D. AUGUSTINO CALMET [...]. TOMUS SEXTUS.
VENETIIS MDCCLXXIII [1773]. TYPIS SEBASTIANI COLETI. Curiosa estampa na folha
de rosto (Fig.711) onde se veem a deusa Atena e 0 deus Hermes (ou Minerva e Mercurio),
acompanhados de putti, ladeando uma moldura em cujo centro encontra-se 0 arcanjo Sao
Miguel, que tem nas maos a cornucopia da fartura e um coroa de louros (Fig.712). O cabecéo,

ou vinheta, traz ainda a rubrica G P., de quem mais tarde trataremos.

EOMMENTARH@
) ¢ LITTERALIS
IN OMNES LIBROS

PATERIS AT HOF
5

11 MDchxan

TIAND Ceu-rr

Fig.711. Folha de rosto.

Fig.712. Pormenor da mesma folha de rosto.
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4.1.2 Demais livros

4.1.21 THEATRVM TERRAE SANCTA ET BIBLIORVM HISTORIARVM CUM
TABULIS GEOGRAPHICIS AERE EXPRESSIS. AVCTORE CHRISTIANO ADRICHOMI
DELPHO. COLONIAE, AGRIPPINA. SUMPTIBUS THOMAE VON COLLEN
BIBLIOPOLAE IN PLATEA LATA. ANNO MDCCXXII [1722]. Apresenta uma folha de
rosto muito decorada (Fig.713), sem rubrica, e diversos mapas da Terra Santa no miolo. A
composicao, marcadamente arquitetdbnica, traz no alto a figura de Cristo sustendo a cruz numa
das méos e a palma do martirio na outra. Abaixo dele, num medalh&o, uma passagem biblica
gue ndo logramos identificar. Nas laterais, Moisés com as Tabuas da Lei, e Josué, sustentando
0 sol. Na parte inferior da composicdo encontra-se uma cena biblica retratando o transporte da
Arca da Alianca.

Fig.13. Folhé dé:sto.
4.1.2.2 ATHANASII KIRCHERI [...]; ARS MAGNA LUCIS ET UMBRAE, IN X. LIBROS
DIGESTA. [..] AMSTELODAMI, APUD JOANNEM JANSSONIUM A WAESBERGE, &
HARREDES ELIZAEI WETERTRAET. ANNO [ilegivel (1646)]307. Vérias estampas.

Uma de nossas mais gratas surpresas no curso de nossas pesquisas foi a
descoberta da obra mais instigante do jesuita e cientista alemédo Athanasius Kircher (1602-

1680), a sua Ars Magna Lucis et Umbra (Arte Maior da Luz e da Sombra), e, ainda, em sua

307 A data foi estabelecida em consulta ao site http://www scie nceandsoc iety.co .uk/results.asp?image=10314188. Acessado
em16.10.2009.




258

primeira edicdo (Fig.714) — conquanto a data, na folha de rosto, fosse indecifravel® como

pode ser verificado em pormenor (Fig.715).

3 i
st Loicic & Lighe

i materis , viver off

Fig. 714. Folha de rosto da Ars Magna Lucis et Umbrae.

Fig.715. Pormenor da folha de rosto.

Para nossa felicidade, também notamos que o livro ndo possui qualquer
carimbo ou marca que pudesse situar seu ingresso aquele acervo como posterior ao século
XVII1. Em suma, ele hipoteticamente poderia ter sido consultado pelos artistas mineiros do
periodo, desde que conhecessem um pouco de latim, o que ndo era impossivel, nem que
obtivessem ajuda de alguém mais versado naquela lingua.

A importancia da obra de Kircher é imensa, quer do ponto de vista historico,
quer cientifico, quer artistico. Histdrico, porque foi um dos primeiros grandes tratados sobre a
Otica. Cientifico, porque ele é recheado de experiéncias e preocupagdes praticas. Artistico,
porque ele dedica vérias paginas a instrugdo dos pintores quanto a compreensdo da
perspectiva, 0 comportamento da luz e da sombra, as distor¢des das imagens, 0s conceitos de
camara clara e camara escura, e o proprio funcionamento da Lanterna Mégica, a avé do
cinema, que teria sido umasua invencao (Fig.738, abaixo).

Deste modo, selecionamos um expressivo nimero de estampas ali

encontradas, que indicam o cabedal teérico disponivel aos artistas naquela obra (Fig.716 a

3% \/er notaanterior.
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Fig.741). Na medida do possivel, procuraremos estabelecer uma identificacdo, ao menos
tematica, destas doutissimas figuras, muitas das quais escapam ao nosso conhecimento.
Nalguns casos, a legenda fara referéncia ao assunto tratado na mesma pagina, conforme o

nomeou o autor.

Fig. 717. De Parastasi...

Fig.716. Consideragdes sobre as cores.

Fig.719. Estudos de perspectiva.

e
Fig.721. Anamorfoses.

Fig.720. Estudos de perspectiva.
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Fig.723. Estudos de perspectiva.

Fig.724. Estudos de pespectiva. Fig.725. Estudos de perspectiva.

Fig.726. Estudos de perspectiva. Fig.727. Estudos de perspectiva.
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Fig.728. Estudos de perspectiva.

Fig.730. Iconismus...

Fig.732. Estudos de dptica. Fig.733. Estudos de Optica.
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Fig.734. Imagens da
natureza;

paisagem ilusionista;

estudo de Optica.

Fig.736. Estudos de dptica.

Fig.738. A Lanterna Mégica (Lucerna Magica). Fig.739. Estudos de dptica.
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Fig.740. Estudos de c’)pica. Fig.741. Estudos de Optica.

4.2 LivRos Do Museu DA Musica/PALACIO DOS BIsPos

Conforme relatado anteriormente, o Museu da Musica dispGe de vérios
livros em seu acervo, a maioria deles relativos ao tema principal que nomeia aquela
instituicdo.

Ainda assim, encontramos referéncias a diversos missais ali existentes.
Alguns deles encontravam-se indisponiveis para a consulta pelos motivos ja referidos. Outros
eram exemplares dos missais da Typographia Regia de que ja tratamos, revelando mais uma
vez a ampla circulagdo que aquelas publica¢Bes conheceram. Seus frontispicios e estampas,
portanto, ndo serdo aqui reproduzidos. Para que conste do registro, encontramos volumes das
edicOes de 1782, 1797 e 1818. Também da Série Plantiniana, encontramos uma edicdo de
1724 , ja reproduzida no capitulo anterior.

Porém dois outros missais, de diferente procedéncia, chamaram nossa
atencdo.

4.2.1 MISSALE ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, S. PIl V. PONTIFICIS MAX. JUSSU EDITUM CLEMENTIS VIII. & URBANI
VIII.  AUCTORITATE RECOGNITUM. VENETIIS, APUD NICOLAUM PEZZANA.
M.DCC.LIV. [1754]. Estampas na folha de rosto (Fig.742 e Fig.743), cabegdo, ou vinheta, no
missal intemo aos santos ibéricos (Fig. 744 e Fig. 745) e duas estampas no corpo da obra (Fig.746

e Fig.747). Nao apresenta rubricas.
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i) _'__ 5

| ROMANUM |
[EX DECRETO SACROSANCTI

Congilii Tridentini refticueum,

ES, PIT V.PONTIFICIS MAX.

L] | JUSSU EDITUM
ICLEMENTIS YIL & URBANI VIIL

Auftoritar: reCORMT .

Fig.742. Folha de rosto do Missal de 1754. Fig.743. Pormenor da mesma folha de rosto.

MISSAEY

PROPRI A&
' SANCTORUM
HISPA NORUM,
QUL GENERALITER IN HISPANIA
celehrantury e
Ex Apoltolita concellione & aadloritaic

SUMMORUM PONTIFICUM,
Ad formam Missaris Rosans relafe.

e

VENETILILS: &
Arep Micoraum PEZzA
MDCOLV! b

Fig.744. Folha de rosto das
missas dos santos ibéricos.

Fig.745. Pormenor da mesma folha de rosto.

Fig.746. Agonia. .7. Ressurreigdo.
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422 MISSALE / ROMANUM / EX DECRETO SACROSANCTI / CONCILII
TRIDENTINI RESTITUTUM, / S. PIl V. PONTIFICIS MAXIMI / JUSSU EDITUM /
CLEMENTIS VIII. & URBANI VIII. / AUCTORITATE RECOGNITUM. / VENETIIS /
APUD NICOLAUM PEZZANA. M.DCC.LXIII. [1763]. Estampas na folha de rosto (Fig.748

e Fig.749), e na folha de rosto do missal interno dedicado & Ordem Terceira Franciscana

(Fig.750 e Fig.751). Nao héa a presenca de estampas, cabegdes ou vinhetas no corpo da obra.

MISSALE}

ROMANUM

EX DECRETO SACROSANCT1

Coneilii Tridentini veflitutum,

S. PI1 V. FONTIFICIS MAXIMI§

JUSSU EDITUM i

CLEMENTIS VIII. & URBANI VIIL
Authorrtate recogmlim.

VBN B TIE
Arvp NicoLADM PEELZIANL,
M DCC LXIIN

Fig.748. Folha de rosto do Missal de 1763.

|
I

Fig.749. Pormenor da mesma folha de rosto.

A estampatraz um retrato de S. Pedro apéstolo ladeado pelas alegorias da fé

e da Igreja, que nos levaram a indagar se ndo seria esta o modelo da estampa da folha de rosto

dos missais da Série Typographia Regia. No canto inferior esquerdo, encontra-se a rubrica B.

Falconi S., e deste ndo encontramos quaisquer informacoes.

PROPRIA
SANCTORUM

TRIUM ORDINUM

||[FRATRUM MINORUM

|| Ad formas Mo R T AT pelada,
& cxaltin caminer;

AOOFTIE LIRS o L T, CONGREGHTINE.

et sorls F appominis , pavis commpler Yaiviimn
hnllow (havisie. A

Arun Nicoraum Prrzana,
MDECLYL

Fig.750. Folha de rosto das
missas proprias aos santos
da Ordem Terceira dos
Frades Menores
(Franciscanos).

Fig.751. Pormenor da mesma folha de rosto.
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Recenseada parte dos livros possiveis de conterem imagens que se
encontram nos fundos de Mariana, passemos ao inventario das obras disponiveis no acervo do
Santuédrio do Caraca, em Santa Barbara, MG.
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5 OS LIVROS DO CARACA

Desde o inicio de nosso projeto de pesquisa, a Biblioteca do Santuério do
Caraca se nos afigurou como um acervo privilegiado para nossos fins. Além de bicentenéria, é
fartamente documentado que Manuel da Costa Ataide passou ao menos duas temporadas ali,
durante as quais trabalhou na pintura e douramento da Capela (1807-1808), pintou o retrato
do Irmdo Lourenco, fundador daquela casa monastica e de quem se tornou amigo, bem como
produziu ali a sua célebre Santa Ceia, em 1828. Em vista disto, julgamos bastante plausivel
que o artista tivera acesso a alguns dos livros depositados ali. Entretanto, no curso de nossas
pesquisas, tivemos algumas informacdes que, em boa parte, alteram nossa expectativa frente
as consideragdes que haviamos formulado.

Se, de fato, ja existiam livros naquela pia instituicdo aos tempos do Irmé&o
Lourenco (1770-1819)*° — cerca de vinte e sete volumes, todos religiosos*™® — , a colegéo
somente tomaria vulto a partir da chegada dos Irmdos Lazaristas, na década de 1820, que
trouxeram algumas publicagfes da Europa (da casa provincial dos Lazaristas, em Lisboa, e do
convento de Varatojo), além do Rio de Janeiro. Ou seja, € de se presumir que a maioria das
obras ali hoje existentes tenham se somado ao acervo a partir daquela data. Por outro lado,
ndo é impossivel que alguns dos tomos que compdem a colegdo tenham sido doados pela
Curia de Mariana, ou por outras instituicdes e pessoas, e que, portanto, ja circulassem no
ambiente mineiro anterior aquela época. Ainda assim, quando pensamos na passagem de
Ataide pelo Caraca, contando a casa ja oito anos sob os padres lazaristas, é de se imaginar que
se encontrasse bastante abastecida sua biblioteca.

Outro ponto que corrobora nossa hipdtese quanto a circulacao dos livros no
periodo, livros que foram acolhidos no Caraga, reside no fato de que ao menos cinco volumes
que pertenceram ao Conego Luis Vieira da Silva, inconfidente, que teve o0s bens seqiiestrados
pela Devassa, encontram-se justamente ali®™.

Existem, porém, certos aspectos que enfraquecem uma teoria quanto a
pureza setecentista, ou do inicio de oitocentos, do acervo. Pois muitas das principais raridades
que fazem parte da Biblioteca do Caraca foram adquiridas pelo Pe. Miguel Maria Sipolis,

diretor do Caraca entre 1854-1857, e 1861-1867. Encontramos diversos livros preciosos com

%99 0 periodo aqui registrado é o de sua chegada ao Caraca até sua morte. Sua data de nascimento é desconhecida, assim

como seu nome completo e suaorigem, dando motivos a\arias lendas tecidas ao seuredor.
310 As principais informagdes relativas a Biblioteca do Caraga foram obtidas através de entrevistas com a sua bibliotecria.
E,também, ZICO: 1988, e do artigo, s.d., mimeografado, de Paulo Gomes Leite, “O Significado cultural do Caraga”.
Tratam-se das obras de Sdo Jer6nimo, publicadas em seis volumes por Paulo Manicio, em Roma, no século XVI. No
auto de sequestro foram arrolados como Sancti Hieronimi, opera, seis volumes in-folio (Autos da Devassa, volume 6,
p.89).

311
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sua assinatura e datas até posteriores a sua passagem por aquela instituicdo (1870), e
indicacOes inequivocas de que as adquiriraem Roma, por exemplo.

Por fim, ha mais dois pontos a serem considerados. Seminario e Colégio que
foi, um dos principais do Brasil entre meados do século XIX e XX, muitos acréscimos por
meio de doacOes e compras devem ter se juntado a sua biblioteca, que ja contou com um
acervo de mais de 50.000 volumes. Mas ela também conheceu supressbes. Além da
degradacdo natural de muitos volumes, o prédio que abrigava os livros foi quase inteiramente
gueimado no incéndio, em 28 de maio de 1968, e, daquele montante, foram salvos ainda cerca
de 15.000 volumes, gracas a coragem dos padres e alunos. Dentre as obras que
desapareceram, acr edita-se, estava toda a série de missais que um dia pertenceram ao Caraga.

Finalmente, logramos ainda outros embaragos por conta da ordem de
classificacdo das obras. Por vezes encontrdvamos claros sinais de que alguns titulos
pertenciam a instituicdo antes da passagem do bibli6filo Pe. Sipolis. Noutras, encontravamos
preciosidades que enriqueceriam sobejamente nossas descobertas, mas que, infelizmente,
tiveram de ser deixadas de fora, pois eis que traziam a assinatura daquele superior.

Concluindo, nossos resultados sdo, em grande parte, mais especulativos que
comprobatorios. Relacionam-se mais a possibilidades quanto a circulagéo de certos livros do
gue com as certezas de que eles efetivamente se encontrassem no ambiente em questido no
recorte ttmporal que selecionamos como objeto de estudo.

Esclarecidos estes pontos, vamos para a relagao.
5.1 Os LivROS SACROS
5.1.1 Biblias
5.1.1.1 BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS SIXTI V. PONT. MAX. IVSSV

RECOGNITA ATQUE EDITA. ANTVERPIAE EX OFFICINA PLANTINIANA APUD
IOANEM MORETUM. M.DC.111 [1603]. Folha de rosto decorada (Fig.752), sem rubrica.



269

Fig.752. Folha de rosto da Biblia de 1603.

Apesar de sua elaborada folha de rosto, o volume ndo traz quaisquer outras
estampas.

A pagina, arranjada com elementos arquitetdnicos, tem no timpano dois
putti ladeando um medalhdo com a cena da Criacdo. Abaixo dele, no friso, dentro de
medalhdes, as cenas da criacdo de Eva, do Pecado Original, do Sacrificio de Isaac, de Moisés
recebendo dos céus as tdbuas da Lei e uma alegoria da Igreja Triunfante, com a cruz da
Ressurreigdo numa das méos e o orbe terrestre naoutra, acima da legenda gratia et veritas per
Jesum Christum facta est (Jodo 1:17). Nas laterais da composicéao, a frente de uma colunata,
encontram-se Moisés, com os mandamentos, e 0 Rei Davi, com sua harpa, ambos ladeando o
titulo da obra, que tem sob ele uma imagem de Cristo na Cruz, cujo sangue jorra para um
receptaculo, sobre a legenda haurietis aquas in gaudio de fontibus salvatoris (Isaias 12:3). Na
parte inferior da composicdo, encontram-se 0s quatro evangelistas, com seus atributos
identificadores: Mateus e Marcos, a esquerda, e Lucas e Jodo, a direita. Entre os dois
primeiros e os dois Gltimos encontra-se uma cena que retrata um papa entregando a um
homem ajoelhado, ou recebendo dele, a propria Biblia, sob a luz do Espirito Santo e sobre a
legenda Accipe et devora, aluséo ao livro do Apocalipse 10:9.

5.1.1.2 BIBLIA HEBRAICA EORVNDEM LATINA INTERPRETATIO XANTIS
PAGNINI LVCENSIS [..] AVRELIE ALLOBROGVM. EXCUDEBAT PETRUS DE LA
ROUIER [data ilegivel: provavelmente 1609]. Folha de rosto (Fig.753).decorada (sem
rubricas), e inexisténcia de estampas ou gravuras.
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CATREL £ ALLOBRC
L Bendenn Pan de b Rouk
)

1588 1B |
Fig.753. Folha de rosto da Biblia Hebraica.

A figura central é o Bom Jesus do Horto, e as suas costas encontram-se
algumas passagens do Antigo Testamento, como a morte de Abel e, acreditamos, o

afogamento dos egipcios no Mar Vermelho. Bastante elaborada.

5.1.1.3 BIBLIA SACRA CVM GLOSSA ORDINARIA PRIMUM QUIDEM A STRABO
FULDENSI [..] ET POSTILLA NICOLAI LYRANI [...]. TOMIS SEX COMPREHENSA.
[..]. DVACI EXCUDEBAT BALTAZAR BELLERVS SUIS ET IOANNIS KEERBERGII
ANTUERPIENSIS SUMPTIBUS ANNO [ilegivel: 1617]. Folha de rosto decorada (Fig.754),

sem rubrica do artista.

Fig.754. Folha de rosto da Biblia de 1617.
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Também composta por temas arquitetbnicos, a estampa traz a figura
alegorica da Teologia, de corpo inteiro, ladeada por duas alegorias, a Sinagoga e a Igreja. A
primeira alga sobre a cabeca um medalhdo como pentagrama judaico simbolizando também o
Pentateuco, ou Tor4, os cinco primeiro livros da Biblia, assim como seus homes em latim,
junto &s pontas da estrela: Genesis, Exodus, Leviticus, Numeri e Deuteronomii. No pentagono
do centro 0 nome de Javé em caracteres hebraicos. J& a segunda, em simetria com a primeira,
ergue também o seu, com 0 monograma de Cristo: J.H.S. Ambas estdo a meio-corpo, sobre

estipites.

5.1.1.4 BIBLIA SACRAE VULGATAE EDITIONIS, SIXTI V. & CLEMENTIS VIII. [..]
AUCTORE JO: BAPTISTA DU HAMEL [..] ACCEDUNT LIBELLI DUO AB
ERUDITISSIMO VIRO FRANCISCO LUCA BRUGENSI [.]. PARS ALTERA.
VENETIIS, MDCCXLI [1741] EX TYPOGRAPHIA BALLEONIANA. Cabecdo, ou vinheta,
na folha de rosto (Fig.755) e no corpo da obra, ao inicio dos livros ou das principais

passagens. Sem rubricas.

Apesar de sua folha de rosto diferente, em seu miolo é praticamente o
mesmo da Biblia de Du Hamel (Fig. 756) citada no capitulo anterior (g.v. 1.1.), publicada em
Veneza, na Typographia Remondiniana em 1774. Ambas apresentam cabegdes, ou vinhetas,
bastante simples, provavelmente xilogravuras cujas pranchas foram abertas muito antes de sua
publicacdo, tratando-se de mais um caso de apropriacdo de antigas imagens para novas
edicoes.

Quanto a primeira parte desta obra, a PARS PRIMA, ainda que conste dos
catdlogos da Biblioteca dos Bispos e do Santuario do Caraga, infelizmente ndo foram
encontrados durante a nossa pesquisa. Em todo caso, pela existéncia de parte desta obra no
fundo de Mariana, julgamos bastante conclusiva a sua circulacdo nas Minas Gerais dos
séculos XVIHI-XIX.



4V CT o0 RE
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{ PARS ALTERA.

Fig.755. Folha de rosto. Biblia de 1741.
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"BIBLIA SACRA
. YULGATE EDITIONIS
SIXTI V. & CLEMENTIS VIII.
Fervin Mam Aversmirars CLLLILETY
YERFICULIS Dl;TthT.{‘
UNA GUM SELLCTIS ANNOTATIONIBUS
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10. BAJ"I'IS']"A DU HAMEL
Prekyres, & Expeellice Regin, reonen gl Sebat, Acsbomie Sk
ACCEDUNT LISELLT DUO
A8 LEUDITISEIXOG FiRO

F'I?..RN'C[‘CO LUCA BRUG!N 51
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EDITIO *{ov[sil'\-\a
VIR S T Ty R S ——.

FAR S PRI MA

mAssaw. unr.e;lil.a x 4 il

Flg 756 Reproducéo da Fig.311.

Bastante simples, quase esquematicas, as vinhetas devem ter caido no

apreco do publico em geral, pois foram de certa forma reutilizadas ainda numa outra edigéo

posterior, como veremos no préximo topico.

Seguem, abaixo, alguns cabeg¢bes, ou vinhetas que selecionamos, dentre 0s

muitos possiveis, todos eles do Evangelho de Mateus (Fig. 757 a Fig.761).

Fg_.757. O Evangelista Mateus.

Fig.758. Natividade.
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Fig.61. Tentacéo de Cristo.

5.1.1.5 BIBLIA SACRAE VULGATAE EDITIONIS, SIXTI V. & CLEM. VIII. [..JJUXTA
EDITIONEM PARISIENSEM ANTONII VITRE. [..] VENETIIS, APUD NICOLAUM
PEZZANA. MDCCLIV [1754]. Cabecdo, ou vinheta, na folha de rosto (Fig.762) e no corpo
daobra, no inicio dos livros ou das principais passagens. Algumas com rubricas.

A BIBLIA SACRA, na edicdo do impressor veneziano Nicolau Pezzana, de
1754 apresenta em sua folha de rosto (Fig.763) uma estampa com as alegorias da Igreja
(simbolizando 0 Novo Testamento) em situagdo de proeminéncia frente a da Sinagoga (0
Antigo Testamento), iluminadas pelo Cordeiro de Deus (Jesus Cristo) deitado sobre o livro
dos sete selos (o Livro do Apocalipse, Ap. 5:1).

Trata-se de uma representacdo bastante comum no periodo, e por seu
aspecto acreditamos se tratar de um trabalho contemporaneo a edicdo da obra. Chama a
atencdo o fato de que, aqui, a Igreja ndo apareca utilizando a coroa pontificia, como vemos em

muitos outros casos.
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ACRET
ULGATZA£. EDITIO

T1 Vi & CLEM. VIIL PONT. MAX. |
Auctotitate recognita.

1 Dl"ls GHEQ‘NQLOC‘ICIS HISTORICIS

E.T ROGRAPHT CrIs

ILLEUSTRALTA,

Fdisionem Parifienfern Anronn VITII:‘,J
Nunc denud revifa, 4|

HET DPTIMIS EXEMPL ARIBUS ADAFTATA.

1
aw-f M JNDIC’!WJ COP!D.I‘I.EJ‘JMTJ. =

Fig.762. Folha de rosto da Biblia
de Nicolau Pezzana, Veneza,
1754.

Fig.763. Pormenor da folha de rosto.

J& em seu interior, todavia, encontram-se 204 estampas, quais cabecdes, ou
vinhetas, que sdo, inequivocamente, anteriores ao século XVIII e que, acreditamos, tenham
sido realizadas para versOes anteriores da Biblia publicada por aquela casa impressora ou que
foram adquiridas, herdadas ou copiadas de outras tipografias, com excec¢do do fato de que,
aqui, elas razem molduras com putti. Todas elas sdo relativas aos textos que lhes seguem e
encontram-se geralmente no inicio dos livios ou em passagem relevantes dos capitulos.
Encontram-se elas divididas em 125 no Antigo Testamento e 79 no Novo Testamento, e
iniciam-se por uma cena multipla, marcada pela sincronicidade de eventos na mesma
estampa, representando a cria¢do de Eva apartir da costela de Adao e a ordem de Deus para
que dominassem todos os animais (Fig. 764). Trata-se da Unica figura assinada, com a rubrica
G.P.F, que acreditamos se ftratar de Gaspare Oselli, também conhecido como Gaspare
Padovano (Gaspare Padovano Fecit), um artista atuante em Veneza no século XVI. Outras
trazem a rubrica V.F, e G.R., ainda ndo identificadas por nos.

Seguem-se o0s cabecdes, ou vinhetas, que consideramos mais interessantes
(Fig. 765 a Fig.785).
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Fig.764. “E criou Deus o homem & sua imagem: & imagem de Deus o criou; homem e mulher os
criou. E Deus os abengoou, e Deus Ihes disse: Frutificai e multiplicai-vos, e enchei a terra, e
sujeitai-a; e dominai sobre os peixes do mar e sobre asaves dos céus, e sobre todo o animal que se
move sobrea terra”.Gn.1:27-28.

Fig.769. A Travessiado Mar Vermelho. Fig.770. A Arcada iang.
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Fig. 776. Lucas (Rubrica: VF). Fig.777. Jodo (Rurlca.' 'G'.G. Ro?)
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Fig.778. (Mateu).

Fig.785. (Apocalipse). A prostituta da Babild nia.

Para nosso trabalho, todavia, as figuras que mais interesse revelaram foram
as dos profetas maiores — a Isaias (Fig.786), Jeremias (Fig.787), Barugue (Fig.788), Ezequiel
(Fig.789) e Daniel (Fig.790 e Fig.791) — e menores — Joel (Fig.792), Amés (Fig.793), Abdias
(Fig.794), Oséias (Fig.795), Jonas (Fig.796), Miquéias (Fig.797), Naum (Fig.798),
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Habacuque (Fig.799), Sofonias (Fig.800), Ageu (Fig.801), Zacarias (Fig.802) e Malaquias
(Fig.803).
8

Fig.790. Daniel..

Fig.792. Joel. Fig.793. Amos.
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' g.'79u'que.

Fig.800. Sofonias. Fig.801. Ageu.
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Fig.802. Zacarias. 'Fig.803. Malaquias.
A grande importancia dessas gravuras, possivelmente ja encontradas no

cenério das Minas coloniais, sera tratada, com mais vagar, na Conclusdo do presente trabalho.
5.1.1.5.1 Comparac&o entre as Biblias

Como dissemos anteriormente, ha uma imensa semelhanca entre as vinhetas
da Biblia da Typographia Balleoniana, de 1741, e esta, de Nicolau Pezzana, de 1754, como
pode ser vista numa pequena amostragem que toma algumas das imagens apresentadas no
Evangelho de Mateus (Fig.804 a Fig.813), sendo a principal diferenga entre elas a presenca

das molduras, que se verificam nas (i ltimas, e estdo ausentes nas primeiras®~.

Fig.805. Sdo Mateus (Biblia de 1754).

312 para uma maior facilidade da comparago dos temas principais, decidimos ndo exibir as molduras das vinhetas da Biblia
de1754.
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Fig.811. Batismo de Cristo (Biblia de 1754).

Fig.810. Batismo de Cristo (Biblia de 1741).
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5.1.2 Qutros livros sacros

5.1.2.1 BENEDICT HAEFTENI SCHOLA CORDIS [...]. BRUXELLAE, HIERONYMOS
VERDUSSEM, 1600. A informacéo sobre o editor local e ano ndo se encontra na folha de
rosto (Fig.814), mas, sim, no coloféo.

Sdo muitos os aspectos curiosos acerca deste livro. Em primeiro lugar,
parece se tratar de umarara edigdo voltada ao publico infantil — certamente nobre ou afluente,
que frequentasse escolas —, dado o aspecto de sua pregacdo e também pela natureza das
estampas. Quanto a elas, alids, aos olhos modernos, chama certa aten¢do uma aparente mescla
de alguns aspectos que hoje chamariamos de bizarros, ou sadicos, das gravuras e, a0 mesmo

tempo, piegas ou Kitsch, das quais selecionamos algumas (Fig.815 a Fig.840).

F BENEDICTI
| HAEETEN]L
SCHOLA
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Fig.814. Folha de rosto.
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Fig.815. Cordis Fvga.'

Fig.816. Cordis Vanitas.



Fig.817. Cordis Divisio.

Fig.820. Cordis Donatio. Fig.821. Cordis Sacrificivm. Fig.822. Cordis Ponderatio.

Fig.823. Cordis Probatio. Fig.824. Aratio Cordis. Fig.825. Seminatio in Cor.
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Fig.827. Cordis Flores.

Fig.829. Cordis Protectio. Fig.830. Cordis VvIneratio.

Fig.832. Pvlicrvm Cordis Fig.833. Stimvlvs Cordis Fig.834. Sepimentvm Cordis
Christi Colvmna. Christi Flagella . Corona Spinea .
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Fig.835. Compvnctio Cordis Fig.836. Cordis in Crvce Fig.837.Crvcis in Corde
Clavo Timoris Dei . Expansio . Plantatio.

Fig.838. Apertio Cordis
Lancea Longini . Torcvlari Crvcis. Crhisti Sepvichro .

Fig.839. Mvstvm Cordis e Fig.840. Thalamvs Cordis in

5.1.2.2 TIANAPION [PANARION], HOC EST, ARCA MEDICA VARIIS DIUINA
SCRIPTURA PRISCORUMQUE PATRUM ANTIDOTIS ADUERSUS ANIMI MORBOS
INSTRUCTA [...] EDITA A IOANNE BUS/ZAO SOCIETATIS IESU THEOLOGO. APVD.
GIORGIVM VARISCHVM. M.D.C.XI [1611]. Folha de rosto (Fig.841) de grande interesse,
em que os Pecados Capitais sdo representados na forma de monstros hibridos.
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GRATIAM CONFESTARIDRY || [ S
Corctanatorsem, . kelfvase Liew
oaldan, adift &
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5.1.2.3 COMMENTARIVS IN ESDRAM, NEHEMIAM, TOBIAM, IVDITH, ESTHER, ET
MACHABEQOS, AVCTORE R.P. CORNELIO CORNELII A LAPIDE E SOCIETATE IESV
[..]. ANTVERPIAE APUD IOANNEM & IACOBVM MEVRSIOS. ANNO M. DC. XLV

[1644]. Folha de rosto decorada (Fig.842) por putti segurando os instrumentos da Paixdo de
Cristo ao redor de Seu monograma (Fig.843).

earvu Miy
o xiv. L_%

Fig.84. Folha de rosto. Fig.é43. Pormenor da folha de rosto.

5.1.2.4 FRANCISCI PONAE CARDIOMORPHOSEOS SIVE EX CORDE DESVMPTA
EMBLEMATA SACRA. VERONAE. SUPERIORUM PERMISSU. MDCXXXXV [1645].
Folha de rosto decorada (Fig.844) com a Santissima Trindade no alto, o Rei Davi e sua harpa

e 0 Apodstolo Paulo e sua espada. Néo traz indicagdo do editor, apenas arubrica G.G. f.
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Infelizmente para nossos objetivos de pesquisa, ele traz a assinatura do Pe.
Sipolis, datada de Roma em 1870, sendo, portanto, um dos livros adquiridos em suas viagens.
Entretanto decidimos por sua reproducdo, e de algumas de suas estampas, pelo seu aspecto
bastante incomum e, ao mesmo tempo, indicativo da sensibilidade do periodo (Fig.845 a
Fig.847).

Yium mllodeﬂtbamd,cnmha:l
0 imb ad Solium Deus cumm

ro dederar Gygantes prolte ¥
gniracibus, Bonifque ftipaue

e ue
Fig.844. Folha de rosto de Corde Emblemata. Fig.845. Tunc Satiabor.

MAn yrum tiophea cemis lefior
Cratem; Arcum Sebaftl, coece
quodque magis

Fig.846. Viriliter Age. Fig.847. Praeter rerum Ordinem.
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5.2 DEMAIS LIVROS

5.21 VITAE PLUTARCHI CHERONEI NOVISSIME POST IODOCUM BADIUM
ASCESIUM LONGE DILIGENTIUS REPOSITAE: MAIOREQUE DILIGENTIA
CASTIGATAE: CUM COPIOSIORE VERIOREQUE INDICE. NECNON CUM AEMILII
PROBI VITIS. UNA CUM FIGURIS: SUIS LOCIS APTE DISPOSITIS®® (Fig.848). [...]
VENETIIS. MELCHIORREM SESSAM & PETRUM DE RAVANIS SOCIOS, ANNO
DOMINI MCCCCCXVI [1516], DIE XXVI NOVEMBRIS (Fig.849). Este é 0 mais antigo
livro com estampas pertencente ao acervo do Caraca.

BFGHIELMNDPQRSTY
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I eplurim [unt )e Flutarcho tradadtas: parin
i olieas: partim ab Aemilio Probo concinnags,

i cmugnius:lmprc{ﬁfq;\rmtﬁsmm:msﬂm "

TN N DUEEERTEN Fepoiitac:Fid
oo o i

- ior? feffam & Perriide R auanis fodes. Anng dy
WP | CCCCCX VI, Diz, 1xvi. Nosembiis,
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Fig. 848. Folha de rosto,

Trata-se de uma versdo latina das célebres Vidas Paralelas (BIOr
HAPAAAEAQI), de Plutarco de Queroneia (45-¢.125 d.C.), com seus vinte e trés pares de
biografias comparadas de gregos e romanos ilustres, utilizado como fonte histérica e moral na
Antiguidade Tardia e que, ao longo da Idade Média, e gracas ao Cisma do Oriente, em 1054,
passou a ser esquecida no Ocidente, sendo traduzido do grego somente a partir de fins do

século XV. A edicdo presente vem também acrescida das Vidas de Emilio Probo®* Ambas

313 Numa tradugdo aproximada, Novissimas Vidas do Quironeu Plutarco depois do muito diligente restabelecimento de
Josse Bade da Ascencdo. Com copioso indice verificado e com as vidas de Emilio Probo. Cada uma com figuras nos
locaisproprios.

Ha uma longa controérsia versando quanto ao fato de estas Vidas de Probo serem, na erdade, as Excellentium
Imperatorum Vitaee, de autoria de Cornélio Nepos (c.100-24 a.C). Cornélio Nepos escreveu uma obra conhecida como
De viris illustribus, em dezesseis wolumes, na qual as vidas de ilustres romanos e estrangeiros séo analisadas em paralelo
(antecedendo, portanto, Plutarco). Uma de suas partes, intitulada De excellentibus ducibus exterarum gentium, passou a
ser conhecida como Vitae excellentium imperatorum, e por muito tempo foi atribuida e graméatico Emilio Probo, que
viveu no século IV da era cristd. Entretanto, a partir da edicdo das Vitae por Lambinus, em 1569 (posterior, portanto, a
versdo de que ora tratamos), a autoria foi restituida a Nepos. Para uma melhor compreensdo acerca desta controvérsia,
q.v. 0 verbete Nepos, na Enciclopadia Britannica, 112 ed., 1911. in
http://en.wikisource.ora/wiki/1911 Encyclop%C3%A6dia Britannica/Nepos, Cornelius. Acessado em27.102009.

314
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foram estabelecidas, nesta versdo, por Josse Bade (1462-1535), um impressor e homem de
letras dos Paises Baixos borguinhdes.

Mas ainda que a folha de rosto ndo mencione, outros autores participam da
obra. O primeiro mencionado é Lapo Fiorentino (Lapum ou lapum Florentinum), que traduziu
as vidas de Teseu e Rdmulo, ja em 1496%° Licurgo e Numa Pompilio, Sélon e Publicola,
Temistocles e Camilo, Péricles. O segundo é Donato Acciaioli (Donatum Acciaiolum),
humanista florentino (1429-1478), responsavel pela versdéo em latim das biografias de
Alcebiades, Anibal, Cipido Africano. O terceiro é Guarino Veronese (Guarinus Vernonense),
ou Guarino da Verona (1370-1460), que traduziu as vidas de Coriolano, Fabio Méaximo,
Marcelo, Filopémen e Tito, Vida de Homero, de outra obra de Plutarco. O quarto é Antonio
Beccaria (Antonium Becariam), responsavel pelas versdes das vidas de Pel6pidas. O quinto é
Francesco Barbaro (Franciscus Barbarus), um nobre veneziano por casamento (re uxoria) e
natural de Poggio, que ftraduziu a vida de Aristides, M. Catdo. O sexto foi Antonium
Tudertinum, que cuidou da vida de Timoledo, e o sétimo foi Leonardo Aretino (Leonardus
Aretinus), que traduziu a vida de Paulo Emilio.

O volume conta com 102 estampas, das quais destacamos quatorze. Nove
delas pertencem, indiscutivelmente, as Vidas de Plutarco. S&o os pares relativos as vidas de
Solon (Fig.850) e Publicola (Fig.851); Péricles (Fig.852) e Fabio Maximo (Fig.853); Nicias
(Fig.854) e Crasso (Fig.855); Alexandre (Fig.856) e Julio César (Fig.857); e Artaxerxes
(Fig.858), que ndo é estudado em paralelo a outrem por Plutarco. A elas seguem-se uma vida
de Homero (Fig.859), uma de Carlos Magno (Fig.860), um retrato de Emilio Probo (Fig.861),
um de Platdo (Fig.862) e outro de Aristoteles (Fig.863), cujas vidas seriam contadas por
Probo.

315 .
Apud in
http://bdigital.bg.uc.pt/refe re ncias.asp 2%i=0206 0200 &= THE SEI%20VITA%2 0PER%20LAPUM%20FL ORENTINUM%
20EX%20PL UTARCHO%2 0GRAECO %201N%20LATINUM%20VERSA. Acessado em 27.10.2009.
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Fig.850. Vida de Sélon. ELegenda:
SOLONIS LEGISLATORIS GESTA.

Fig.852 Vida de Péricles. Legend: PERICLIS
OLIMPII PRECONIA. FABII MAXIMI FIDES.
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Fig.854. Vida de Nicias. Legenda: NICIAS  Fig. 855. Vida de Crasso. Legenda:
RELIGIONIS CVLTOR. CRASSI AVARISSIMI INFORTVNIVM.
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Fig.856. Vida lexandre. -'I_egenda: Fig.857. Vida de Jialio César. Legenda:
ALEXANDRI MAGNI SITIS. HEC IVLICAESARIS FORTUNA.

Fig.858. Vida de Artaxerxes. Lgenda: Fig.859. Vida de Homero. Legena. QVvOD
ARTOXERXIS CERTAMEN. CEPIMVS NON HABEMVS.

b, 2 (IR,

Fig.861. Retrato de Emilio Probo. Legend:
AEMILIVS PROBVS.

ey ] i
NN

Fig.860. Vida de Carlos Magno. Legenda:
CAROLOSECCLESIE FILIVS.
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Fig.862. Vida de Platdo. Legenda: Fig.863. Vida de Aristoteles. Legenda:
DIVINVS PLATO. ARISTOTELES NATVRE REGVLA.

5.2.2 LA GEOGRAFIA DI CLAVDIO TOLOMEO ALESSANDRINO, NUOUAMENTE
TRADOTTA DI GRECO IN ITALIANO, DA GIROLAMO RUSCELLI [...]. IN VENETIA,
APRESSO VINCENZO VALGRISI, M.D.LXVI [1561]. Folha de rosto (Fig.864) decorada
com a curiosa figura de basilisco pendurado a uma cruz em T (Fig.865), numa referéncia
possivel & serpente de bronze (NUmeros 21:8-9). Uma curiosa escoha para a Geografia de
Ptolomeu, base da Igreja em assuntos cosmograficos.

Fi§.865. Pormenor da folha de rosto.
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5.2.3 C. PLINNI SECVNDI NATURALIS HISTORIAE. LIBRI TRIGINTA SEPTEM. [..]
AFFIXA SUIS LOCIS SIGISMUNDI GELENUN [..]. VENETIIS, APUD HIERONYMUM
SCOTUM. M D. LXXI [1571]. Folha de rosto decorada (Fig.866 e Fig.867).

. ; Iy
- - b =
o ";‘I Si0 F_!_J(v_
A ¥ X 1.

Fig.866. Folha de rosto Naturalis Historiae.

524 PLUTARCHI CHAERONENSOS MORALIA [..] VENETIS, APVD
HIERONYMUM SCOTUM. MDLXXII [1572]. A pagina foi restaurada (Fig.868) e nédo
permitiu que descobrissemos o tradutor. Traz um belo cabe¢do, ou vinheta, de uma Virtude
sobre o globo sideral, trazendo um filactério onde se 18 FIAT [IN] PAX IN VIRTVTE TVA
(Fig.869).

i... Moralia. Fig.869. Por;ﬁenor da folha de rosto.
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5.2.5 DELLA FISIONOMIA DELL’HUOMO DE GIOVANNI DELLA PORTA. Sem folha
de rosto e sem data, presumivelmente de 1573. Traz um retrato do autor (Fig.870) e a

dedicatéria e, como se pode ver, escrito pelo préprio punho de Miguel Maria Sipolis, seu
nome e Roma, 1870. (Fig.871).

Este livro, evidentemente, ndo poderia fazer parte de nossa apresentacdo, ja
que sua chegada ao Caraca excede o recorte temporal por n6s determinado. Ainda assim,
achamos por bem registra-lo no presente trabalho como uma prova darigueza daquele acervo.
Selecionamos, também, algumas das principais estampas deste que é um livro cléssico no
estudo da Fisiognomonia e que foi muito utilizado por artistas do século XVI em diante na
composicdo das feicdes humanas (Fig.872 aFig.877).

RN ¥70,
O ILLVSTRE,
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Fig.870. Retrato do autor. Dedicatéria do autor e manuscrito do Pe. Sipolis.

— _

ol Rinocerote . dal €41 P1e20 nafees
J;;‘.l TN r&fu‘ AIJH“EIQ Politsane
e ———————— -

I pran w“f"
v

Fig.872. Frontegrande. Fig.873. Il gran naso del Rinocerote...
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F|g .874. La fronte del can bracco, e quelladl Platone;
La fronte humana di forma quadrata simile a quella del Leone.

33,0 sECONDA s
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ng.§75. Del’ orecchie della.simia, e dell’lhuomo;
L’ orecchiedel cane picciole, e disteso com I’orecchie dell’huomo.
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Fig.876. Vn capo d’Aquila com il naso adunco, & quello di Sergio [sic] Galba.
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Fig.877. Representacdo das proporcdes no corpo masculino (metade esquerda)
ante ao feminino (metade direita).

5.2.6 HHEROGLYPHICA SIVE DE SACRIS AEGYPTIORVM, ALIARVMQUE GENTIVM
LITERIS COMENTARIJ IOANNIS PIERII VALERIANI BOLZANIJ [...]

BASILEAE, PER THOMAM GVARINUM, M.D. LXXV [1575]. Folha de rosto decorada
(Fig.878) eretrato de Cosme de Médici a quem a obra foi dedicada (Fig.879).

Fig.878. Folha de rosto da obra. Fig.879. Retrato de Cosme de Médici.

A Hieroglifica de Giovanni Pietro Valeriano Bolzano (1477-1558) foi um
dos mais influentes tratados de iconologia da histéria. Sua tentativa de interpretacdo dos
hieroglifos egipcios — ainda que extremamente fantasiosa, veja, por exemplo, a interpretacéo

dada a respeito da esfinge (Fig.880) — tornou-se uma referéncia para a figuragdo de muitos
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estados da alma, comportamentos, vicios e virtudes pelos poetas e pintores de seu tempo e
mesmo além deste. Sua importancia, para muitos, rivalizava com a Iconologia, de César Ripa,
e outros tratados do género.

No caso deste volume, como no precedente, acreditamos que sua
incorporagdo a biblioteca do Caraga tenha se dado num periodo posterior ao por nos
selecionado. Pois verifica-se, abaixo do carimbo do Caraga, um outro pertencente, decerto, a
um alfarrabio italiano.

Mais uma vez, todavia, sentimo-nos no dever de apontar sua existéncia ali, e
de reproduzir algumas de suas estampas (Fig.881 a Fig.897). Algumas delas trazem,
inclusive, detalhes curiosos que revelam censuras as imagens: muitos 6rgdos genitais séo
rasurados a tinta (Fig.888, Fig.894, Fig.895, Fig.896 e Fig.897).

MERETRIX

IVPIDI TARDIVE.

e o=—..
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Fig.880. MERETRIX. _ ' Fig.881. STVPIDI TARDIVE.

VIRES CEDERE ELO-

[ quentia. .

Fig.882. VIRES CEDERE SAPIENTIAE. Fig.883. VIRE CEDERE ELOQUENTIAE.
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Fig.884. PIETAS.

Fig.885. MANSVETVDO.

X POTENS IMBECIL.

Fig.887. REX  POTENS

Fig.886. IRACVNDIA EX TARDITATE
FEROCIOR.

IMBECILLIORIS ARTIFICIO PETITUS.

Fig.888. IMPVDENTIA.

Fig.889. L\/'XVRIOSAE DELITIAE.
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Fig89L HERESIAE.
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Fig.894. SAPIENTIA,

Fig.895. CONTINENTIA.
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Fig.896. GRACII.

Fig.897. Ndo identificada.

5.2.7 PHILIPPVS PHINELLA DE PLANETARIA NATVRALI PHISIONOMIA. [s.n]
NEAPOLL, 1632. Sem folha de rosto, ou titulo, nem indicacdo do editor, a obra inicia-se com
um retrato do autor (Fig.898). Segundo o catdlogo da Biblioteca do Caraca, a obra seria
initulada, na verdade PHILONOMICA & MATROFEOPICA. Todavia, ela trata,
explicitamente, das influéncias que os astros produziriam na fisionomia humana, como o0s
textos relacionados as estampas proclamam. Sua inclusdo no presente trabalho justifica-se por
sua raridade, convergéncia com o nosso tema principal e, também, pela possibilidade de se
encontrar hd mais tempo naquele acervo: ndo ha carimbos nem autografos do Pe. Sipolis, por
exemplo. Selecionamos algumas imagens que, julgamos, destacam a relevancia desta obra
(Fig.899 a Fig.905).

Fig.898. Retra de Philippus Phinella.
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Fig.899. llegivel; De Martis situatione. Fig.900. IIegiveI; De Saturni situatione.

Fig.902. FIGURA XI1V; De Nervis in medio
frontis apparentibus.

Fig.903. FIGVRA XXXIV; FIGVRA XXXV. Fig.904. FIGVRA XXXIX; FIGVRA XXXX.

Fig.905. FIGVRA LXXXXV; De nervis in dextra mentis cap.
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5.2.8 FLORA OUERO CVLTVRA DI FIORI DEL P.GIO: BATTISTA FERRARI SANESE
DELLA COMP. DI GIESII DISTINTA IN QUATRO LIBRI E TRASPORTATA DALLA
LINGUA LATINA NELL’ITALIANA DA LODOUICO AURELI PERUGINO. IN ROMA
PER PIER.’ANT. FACCIOTII, 1638. Esta obra foi primeiro publicada em latim em 1633 e,
posteriormente, impressa em italiano, traduzida pelo perugino Ludovico Aureli, em 1638 (0
presente volume). Ela é um tratado em quatro livros sobre jardinagem e flores ornamentais
dedicada ao Cardeal Francesco Barberini, sobrinho do Papa Urbano VIII (cujas armas se
veemno alto dafolhade rosto — as vespas dos Barberini).

O objetivo da obra era a difusdo de técnicas de cultivo de flores e plantas
ornamentais, principalmente as exdticas, muitos apreciadas no século XVII (chamadas, entio
“flores peregrinas”). No primeiro livro apresenta-se a arte da jardinagem, dando uma viséo
geral sobre o cultivo de flores e manutencdo de jardins; no segundo e terceiro livros, trata das
“flores peregrinas” (fiori pellegrini), e o quarto livro é dedicado sobretudo aos arranjos
florais.

Suas estampas foram desenhadas por alguns dos mais importantes artistas
do barroco — Pietro da Cortona, Giovanni Lanfranco e Andrea Sacchi — e as gravagdes
couberam a Johann Friedrich Greuter, Anna Maria Vaiana e Claude Mellan.

Ainda que a decoragdo da folha de rosto seja bastante discreta (Fig.906), o
livro traz uma bela estampa no frontispicio (Fig.907 e Fig. 908), retratando a Flora e outras

deidades da natureza adornando uma pilastra dedicada a um discreto Priapo.

FLORA

Clicra j

YLTVRA DI FIORI
Dl GieBatnfts Frrar Saneiz
| della Conp. di cicii ¥
| | Diftinea i Quattry Libr:
i [ eralporraea dala g Lasions sed P
| AaLipdonaces Aweeli Foruga

I s Py Py et Facemets (650
Cmmbiornsa & Suproees

Fig.906. Folha de rosto da FLORA.
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Fig.907. Estampa do frontispicio. Fig.908 . Rubricas de Pietro da Cortona e de
Johan Friedrich Greuter, o gravador.

Seguem-se ainda plantas de jardins em forma de labirinto (Fig.909 a
Fig.915).

Fig.909. Labirinto. Fig.910. Labirinto. Fig.911. Labirinto.
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Fig.912. Labirinfo'.‘ ‘ Fig.913. Labirinto. - Fig.91. Labirinto.
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Fig.915. Labirinto.

Ha também uma curiosissima estampa na qual as ameagas ao cultivo de
flores sdo antropomorfizadas, havendo até uma lesma com corpo humano (Fig.916 e
Fig.917), desenhada por Andrea Sacchi (Fig.918), mas sem a rubrica do gravador. E ainda
duas outras com imagens alegdricas cujo tema ndo conseguimos identificar. A primeira foi
desenhada por Piero da Cortona e gravada por Johann Friedrich Greuter (Fig.919 e Fig.920),
e a segunda (um Triunfo da Flora?) desenhada pelo mesmo artista, mas gravada por Claude
Mellan (Fig.921 e Fig.922).

Fig.916. Pragas. Fig.917.Pomenor da Fig.916. | Fig.918.Rubrica de Andrea Sacchi.

Fig.920. Rubri1de Pietro da Cortona e Johann
Friedrich Greuter

Fig.919. Cenaalegbrica.
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Fig.921 ~Triunfo da Flora (?) Fig.922. Rubrica de Pietro da Cortona e
Claude Mellan.

Seguem-se algumas imagens de arranjos florais e tipos de vasos (Fig.923 a
Fig.927) — a dltima delas, desenhada e gravada (Fig.928) por Anna Maria Vaiana, artista da

qual, infelizmente, ndo conseguimos maiores informaces.

; '..!p .-.m'-:.-

Fig.923. Arranjo floral.

Fig.925. Tipo de vaso.
Gravada por Greuter.

Fig.926 Tipo de vaso.

Fig.927. Tipo de vaso.

Fig.928. Pormenor da Fig.927. Rubrica
Gravador ndo identificado. de Anna Maria Vaiana.
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Concluem a obra quatro estampas. Uma apresenta uma caixa para 0
transporte de flores (Fig.929). Outra imagem alegorica da Flora (Fig.930 e Fig.931), a
reprodugéo da rosa arbustiva de Sena (Fig.932) e ainda uma outra imagem alegorica do que
parece ser o triunfo das flores peregrinas sobre a flora local (Fig.933 e Fig.934).

- ._ - < W .'-.. — - ?‘_I
\ A ".“.”. r‘lilm |

Fig.929. Caixa. Fig.931. Pormenor da Fig.930.

Rubrica de P. da Cortona e Greuter.

2

Fig.933. Cena alegéri.

Fig.932. Roseira de Sena. Fig.934. Pormenor da Fig.933. Rubrica de

Pietro da Cortona e Greuter.

Numa tentativa de interpretacdo do ciclo de estampas alegoricas, sugerimos
a seguinte narrativa: A Flora (autoctone) cultuava de forma fria a natureza (o busto de Priapo)
— (Cena 1: Fig.935). Acossada pelas pragas (Cena 2: Fig.936), pede auxilio a Jupiter (Cena 3:
Fig.937), que lhe manda pelos céus, atravessando os oceanos (Cena 4: Fig.938), novas flores
(as “flores peregrinas™). Elas, ali chegando, despertam a natureza (Cena 5: Fig.939), e a Flora

nativa morre de desgosto e inveja (Cena 6: Fig.940).
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Fig935 Cenal. Fig.936. Cena 2. Fig.937. Cena 3.

Fig.938.Cenad. Fig.939. Cena 5. Fig.940. Cena 6.

5.29 BASILICAE VETERIS VATICANAE DESCRIPTIO, AVCTORE ROMANO
EIUSDEM BASILICAE CANONICO, CUM NOTIS ABBATIS PAVLI DE ANGELIS,
QUIBUS ACCEDIT DESCRIPTIO BREUIS NOVI TEMPLI VATICANI NEC NON
VTRIUSQUE ICHNOGRAPHIA [..].ROMAE. TYPIS BERNARDINI TANI 1646. A folha
de guarda traz a seguinte inscricdo: DESCRIPTIO VATICANAE BASILICAE VETERIS ET
NOVAE (Fig.941). Segue-se a estampa, no frontispicio, de uma estdtua de S&o Pedro
(Fig.942), sob a inscrigdo PRINCEPS APOSTOLORVM, e ladeada pela passagem et venient
ad te curvi filit eorum qui humiliaverunt te et adorabunt vestigia pedum tuorum omnes/ gens
enim et regnum quod non servierit tibi peribit, ambas de Isaias,60, mas os versiculos estio
incompletos e editados: a primeira parte pertence ao Isaias,60:14 e a segunda a Isaias,60:12.
Por fim, a folha de rosto (Fig.943), com o titulo completo e as informagBes sobre a edi¢do. A
Biblioteca Nacional de Portugal, que possui em seu acervo um exemplar desta obra, da seu

autor como incerto®®. E o livro, na verdade, promete mais do que cumpre. N&o ha uma




308

estampa sequer da antiga Basilica, e quanto a nova, resume-se a apresentar uma planta do
templo (Fig.944), dos altares laterais de Santo André (Fig.945, Fig.946 e Fig.947), de Santa
Verénica (Fig.948 e Fig.949), e de Santa Helena (Fig.950 e Fig.951), como também do
baldaquino do trono de S& Pedro, projetado por Bernini (Fig.952), bem como uma grande
estampa dobrada com a cena de Cristo, ressuscitado, aparecendo aos apdstolos (Fig.953), que
encerra a obra.

DESCRIPTIIO
VATICANE

BASILICAE,
VE‘IE!.B.EI‘NDW.!;.

e \\

Fig.941. Folha de guarda. Fig.943. Folha de rosto.

Fig.944. Planta da basilica.

37~13100024~13100022 &aspect=hasic _search&me nu=search&ri=1&source=~!bnp&term=Bre uis+descriptio+Vaticanae
+Basilicae&inde x=ALTITLE#focus. Acesso em 15.09.2009.
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Fig.946 e Fig.947. Pormenores do mesmo altar.

Fig.949. Pormenor do mesmo altar.

Fig.950. Altar de Santa Helena.

Fig.951. Pormenor do mesmo altar.
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Fig.952. Baldaqui de Sdo Pedm. Fig.953. Cenédos Evangelhbs.

5.2.10 DE VRBIS AC ROMANI OLIM IMPERII SPLENDORE. OPUS ERUDITIONIBUS,
HISTORIIS, AC ANIMADUERSIONIBUS, TAM SACRIS QUAM PROFANIS
ILLUSTRATUM. IN QUO ETIAM NONNULLA EX OCCASIONE TANGUNTUR, TAM
CIRCA ROMANAE ECCLESIAE PRINCIPATUM, QUAM CIRCA ALIAS
RELIQUARUM ORBIS REGIONUM RES MEMORATU DIGNAS. AVCTORE I0OANNE
BAPTISTA CASALIO ROMANO. ROMAE, ANNO IVBLIEI MDCL [1650]. EX
TYRAPHIA FRANCISCI ALBERTI TANI. Estampas no frontispicio e no corpo da obra.

Este livro, como o titulo indica, trata dos tempos de esplendor do Império
Romano. A estampa do frontispicio, portanto, traz uma imagem alegdrica a este respeito
(Fig.954), em que a Roma dos Césares diz a Roma da Igreja (no alto, entre as nuvens,
significando o porvir): HAEC TIBI — “Esta [gléria] a ti [caberas]”. A estampa traz ainda a
rubrica Baronius fecit Roma (Fig.955), gravador do qual ndo obtivemos quaisquer
informacdes e que é responsavel pelas demais gravuras.

Quanto a folha de rosto (Fig.956), traz as armas do Papa Inocéncio X
(Fig.957), sumo pontifice a época da publicacdo do livro.

A obra traz ainda varias estampas, como um fragmento da Coluna Antonina,
que trata da vitéria de Marco Aurélio sobre os marcomanos (Fig.958), além de muitas outras
que tratam da vida quotidiana do Império, como seus desfiles triunfais (Fig.959), suas
méaqguinas (Fig.960), seu teatro (Fig.961 e Fig.962), suas vestes (Fig.963) e anéis (Fig.964 e

Fig.965), medalhas comemorativas (Fig.966), e até mesmo fivelas (Fig.967).
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Fig.957. Armas do Papa Inocéncio X.
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Fig.958. Fragmento da Coluna Antonina.
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Fig.962. Personagens da comédia.
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Fig.964. Anel romano.
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Fig.965. Anéis. Fig.966. Medalha comemorativa.

Fig.967. Fivelas.

N&o sdo esquecidos outros aspectos da vida romana, por exemplo, a
circulacdo monetéria (Fig.968 e Fig.969) e os hébitos de alimentagdo. E curioso notar que,
neste caso, a estampa vem justamente retratar a ceia de Jesus na casa do fariseu como modelo
de disposicdo dos comensais a mesa (Fig.970) — e antimodelo frente a tudo o que fora
produzido até entdo. As termas, e suas praticas, também ndo sdo esquecidas (Fig.971 a
Fig.973).

Seguindo uma ordem relativamente complexa, as estampas retornam ao
tema das vestimentas, tratando de objetos de uso quotidiano (Fig.974), e saltam para as
praticas funerarias (Fig.975 a Fig.977), concluindo com estampas relativas aos sacrificios
(Fig.978 a Fig.983).
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Fig.977. Vasos funebres.

Fig.978. Vasos sacrificiais.
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Fig.980. Praticas sacrificiais.
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abe OB LOMAMN. ETHNMCOHA VM AEA TR

Fig.983. Cortejo sacrificial.

5.2.11 CAEREMONIALE EPISCOPORVM CLEMENTIS VIII PRIMVM NVNC DENVO
INNOCENTII PAPAE X. [...]. ROMAE, TYPIS REU. CAMERAE APOSTOLICAE, 1651.
Estampas no frontispicio (Fig.984 e Fig.985), na folha de rosto (Fig.986) e diversas no corpo
daobra.

Este livro trata do cerimonial a ser cumprido na vida dos bispos, da
investidura até a morte. Traz vérias estampas indicando as préaticas a serem seguidas.

Com excecdo da gravura do frontispicio, que traz a rubrica de Francois
Poilly (1623-1693) (Fig.986), para nés revelou-se praticamente impossivel identificar a
autoria das estampas, visto que as rubricas na sua maior parte resumem-se as iniciais dos
gravadores. Sdo elas F.S.F e L.M. Dos poucos nomes constantes, encontram-se P. Mione
(Fig.987), o ja citado Baronius (Fig.988 e Fig.993) , Oli. de S. Fillipo (Fig.990 e Fig.991).

Selecionamos, dentre as varias imagens, aquelas que consideramos as mais
interessantes (Fig.988 a Fig.994).



Fig.985. Rubrica de Poilly

Fig.989. Procissdo.

Fig.986. Folha de rosto.
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Fig.990. Reunido.

Fig.992. Oragéo.

Fig.993. Extrema ungéo.
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5.2.12 VIDA Y HECHOS DEL INGENIOSO CAVALLERO DON QUIXOTE DE LA
MANCHA. COMPUESTA POR MIGULE DE CERVANTES SAAVEDRA, PARTE
PRIMERA. NUEVA EDICION, COREGIDA Y ILUSTRADA COM 32 DIFFERENTES
ESTAMPAS MUY DONOSAS, Y APROPRIADAS A LA MATERIA. EN AMBERES,
POR HENRICO Y CORNELIO VERDUSSEN, MDC. XCVII [1697].

Evidentemente, n& poderia faltar um D. Quixote na biblioteca do Caraga.
N&o sabemos desde quando ele pertence aquele acervo, mas é contado como uma das obras
mais raras da colecdo, a ponto de ser exibido em vitrine. Como 0 acesso a ele é restrito, ao
invés das 32 estampas, mais a do frontispicio e da folha de rosto, seguem-se apenas estas
ulimas (Fig.995 e Fig.996), que nos foram permitidas fotografar.

LELA MANC g4
COMPURsy 4
fox Momek 05 CELVARTEY o
PARTE PR |MER;W‘
Yard ELCRR  tenteida 7 ilefnidy cm 3a,
ey Eflany i -
e :om»:;{;: ¥ g
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EN AMBERES,
".""Hlarm_cﬁ ¥ Croesipig VERRSES,
L M D C.XCVIL Afes.  *

i
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Fig.995. Frontispicio do D. Quixote. Fig.996. Folha de rosto do D. Quixote.

5.213 NOVA ESCOLA PARA APRENDER A LER, ESCREVER E CONTAR.
OFFERECIDA A’ AUGUSTA MAGESTADE DO SENHOR DOM JOAQ V. REY DE
PORTUGAL. PRIMEIRA PARTE. POR MANOEL DE ANDRADE DE FIGUEIREDO,
MESTRE DESTA ARTE NAS CIDADES DE LISBOA. OCCIDENTAL, E ORIENTAL.
LISBOA OCCIDENTAL, NA OFFICINA DE BERNARDO DA COSTA DE CARVALHO
[data apensa manualmente: 1722]. Estampa no frontispicio (Fig.997), retrato do autor
(Fig.998), cabecdo, ou vinheta, na folha de rosto (Fig.999), e trés outras no corpo deste
volume.
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7

Este é o mais conhecido manual de caligrafia portugués. Sua aquisicdo
deve-se ao Pe. Sipolis, mas por sua importancia merece o registro.

Quanto as estampas, nenhuma com rubrica (salvo a do retrato do autor,
ilegivel no entanto), além de belas sdo muito interessantes. A do frontispicio, que traz as
armas de Portugal suspensas por dois anjos, deixa vislumbrar o aspecto do Terreiro do Paco
de Lisboa antes do terremoto que acometeu aquela cidade em 1755, tratando-se, portanto, de
um dos Gltimos registros daquela paisagem.

Muito graciosos sdo também os exemplos da caligrafia elaborada
(Fig.1000), compondo a figura de um cavaleiro quase que num Gnico traco continuo;a correta

forma de se pegar na pena (Fig.1001), e os tipos de penas empregadas na escrita (Fig.1002).

kS %
PARA APRENDLEL
A Jergelsiow , ¢ comat,
CFFERECI D A
A AUGUSTA MAGESTADE
DO SEMHOL

DOM JOAO V.

TEY DE PORTUGAL.
FRIMEIR S PARTE.

AOANDEL ME ANORADE LR FICUEIREDD,
Mckre o4 Aste ngs Cidades de Lisbos.
ceibenal, € Oranta.

Fig.999. Folha de rosto. Fig.1000. Exercicio de caligrafia.
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Fig.1001. Forma correta de segurar a pena. Fig.1002. Tipos de pena para a escrita.
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6 CONCLUSAO

Em primeiro lugar, e para nosso desapontamento, é preciso deixar claro que,
infelizmente, ndo encontramos, dentre os acervos pesquisados, a estampa de Agostino
Carracci que acreditamos ter sido o modelo do painel de Ataide, conforme exposto na
introducao.

Por outro lado, acreditamos ter feito algumas descobertas, nalguns casos, e
confirmados alguns argumentos, noutros, quanto a apropriacdo de gravuras pelos artistas
mineiros dos séculos XV1lI e inicios do XIX. Inclusive no que diz respeito a escultura.

6.1 MODELOS NAPINTURA
6.1.1 A Influéncia de Joaquim Carneiro da Silva e de seus discipulos

No curso de nossas pesquisas, nos deparamos com uma curiosa situagéo
envolvendo uma pintura de Mestre Ataide, a qual permite desvelar as semelhancas e
diferencas, o que ele toma de empréstimo das fontes imagéticas, 0 que acrescenta de seu, ou
ainda, 0 que conserva e 0 que rejeita, ou transforma, de uma obra que daria origem ao seu
trabalho. Em suma, uma pintura na qual se verificam as “permanéncias” ou “rupturas”
operadas pelo artista frente ao “original”.

Mas ndo somente tal aspecto se delineia neste caso especifico.
Confrontando-se a obra em questéo, a Ceia dos Apdstolos (Fig. 1003), localizada no lado da
Epistola da capela mor da Igreja de Séo Francisco de Assis de Ouro Preto, com uma estampa
pertencente aos missais da Typographia Regia, e a partir de novas pesquisas sobre o artista
por trds da jA& mencionada gravura, sua trajetria e referéncias, logramos identificar uma
intrincada relagdo de artistas portugueses e brasileiros de meados do século XVIII até a
primeira década do século XIX, corroborando a bem conhecida teoria da circulacdo e
apropriagdo de imagens.

A primeira vinculag8o, ao que nos consta, entre esta pintura da Ceia e uma
gravura, foi feita por Pedro MANUEL®Y (1979: p. 438), que a vincula a uma gravura

retratando o mesmo tema feita por Francesco Bartolozzi (1725-1815).

817 Assim ele assina sua contribuigdo a Historia da Arte no Brasil, da Editora Abril. Acreditamos se tratar do fotdgrafo,
pintor, escritor, critico e professor de origem italiana Pedro Caminada Manuel-Gismondi (1925-1999).
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O autor afirma, numa legenda sob a reproducdo da estampa, 0 seguinte

juizo:

Inspirando-se na gravura do italiano Francesco Bartolozzi [...], Ataide pintou
vérias ceias. A cdpia mais fiel ao original [...] encontra-se na Igreja de Séo
Francisco, em Ouro Preto®®,

E, mais adiante, no corpo do texto, que

Vérias ceias pintadas no Brasil foram inspiradas na gravura do italiano
Francesco Bartolozzi e de seus discipulos, publicada em véarios missais do
fim do século XVIII e comego do XIX. [...] As outras ceias de Ataide,
inspirando-se na mesma gravura, vdo da simplicidade a introducdo
movimentada de servigais e outras alteracBes, como [...] a bolsa em lugar da
jarra [na Ceia do Caraca, que veremos adiante], na mdo esquerda de
Judas..*™.

Dada a ampa circulacio®® desta anélise que, até onde percebemos, por ser a
Gnica que relacionasse a pintura mineira a copias de gravuras desde os ja citados artigos de
Hanna LEVY e Luis JARDIM, ganhou foros de auctoritas, e foi amitde repetida e quase sem

contestagdo™

. E, infelizmente, de forma equivocada, como adiante veremos.

A estampa em questdo, que traz apenas a assinatura Silva S., e sua relacdo
com a Ceia de Ataide ja foi objeto de um outro estudo recente (BOHRER, 2005, pp. 297-
310), em que seu autor analisa, também, a influéncia de algumas estampas do referido missal
em outras obras do artista mineiro. Todavia, 0 autor encerra suas consideracfes sobre o
enigmatico Silva, ndo procedendo as demais pesquisas que pudessem identifica-lo.

E necessario dizer, contudo, que a simples observagio das obras n&o deixa

qualquer margem para ddvida de que a estampa (Fig.1004) serviu de referéncia ao painel.

318 MANUEL, op. cit. P. 438.

19 Idem, op. cit., p. 440.

320 A Histdria da Arte no Brasil foi publicada em fasciculos, vendidos em bancas de jornal, para posterior encadernagio.

321 £ o caso de MARCONDES (1996: p. 48), dentre outros. Os organizadores do Festival de Inverno de Ouro Preto,
redizado em julho de 2010, e dedicado a Ataide (“Mestre Ataide: tragos e cores do nosso tempo”), afirmam, logo na
pagina inicial do ewvento que, “Transcendendo as marcas temporais, Athayde buscou nas gravuras dos modelos das
Biblias e catecismos europeus de Jean-Louis Demarne e Francesco Bartolozzi suas referéncias para a representagdo do
firmamento”. In http://www.festivaldeinverno.ufop br/2010/home .php. Acessado em 17.07 2010.

N N
B o




323

Fig. 1003. Manuel da Costa Ataide. Cena dos Apdstolos. Fi. 1004. Siva S. Ceia dos
T.s.m., 300 x 250 cm. Igreja de S. Francisco de Assis de Ouro Apostolos. Missal de 1781.
Preto.

A gama de semelhancas existentes entre as imagens € inequivoca: ela pode
ser verificada nas feicdes dos apdstolos; na presenca, em ambas as obras, de uma figura
voltada de costas para o espectador, com o corpo inclinado, segurando uma jarra (Judas
Iscariotes, como se nota pela bolsa de moedas em sua méo direita); na repeticdo dos lustres e
da vasilha com as garrafas. E, sobretudo, na presenca da criada servindo aos santos convivas
(Fig.1005 e Fig.1006). Tal presenca, além de extracanfnica, provavelmente anacronica,
quando ndo interditada aos costumes dos judeus daquele tempo, foi, e ainda hoje o é, alega-se,
e por tais motivos, resultado de uma boutade de Ataide ou, de inovagdes (MANUEL.: 1979, p.

440) de sua autoria.

Fig. 1005. Silva S. Pormenor da Fig. 1004. Fig. 1006. Ataide. Pormenor da Fig. 1003.

Entretanto, esta teoria, acolhida pela tradicéo, cai por terra frente a gravura
gue retrata a mesma cena contida no Missal de 1781, estampa que traz como Seu autor 0
“enigmatico” Silva (Fig.1007), do qual trataremos com mais vagar adiante. Acreditamos, isto
sim, que ao invés de indagar quanto a certa ironia de Ataide naquela obra, seria mais
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interessante argumentar se a figura da servical ndo estaria ali mais por motivos plasticos,
estilisticos e pontuais, do que puramente religiosos. Plasticamente, ela dd uma certa leveza a
cena; estilisticamente falando, ndo s6 por sua presenga, mas pela graciosidade de sua figura,
sem falar no curioso arco formado por seu brago: t@is elementos adequam-se, perfeitamente, a
outras estampas e pinturas do rococd entdo reinante; e, quanto & sua pontualidade, sua
adequacdo ao seu tempo, ela sugere a possibilidade de que a estética e a estilistica do
momento, bafejadas pelos ventos iluministas, tenham sido capazes de sobrepujar as
concepcOes mais austeras ainda sobreviventes no tocante a certas representagdes tanto em
Portugal quanto em sua colbnia, como, posteriormente, procuraremos também demonstrar.

Fig. 1007. Pormenor da Fig. 1004,
com a rubrica do artista.
Canto inferior esquerdo.

Cabe antes disto, porém, elucidar uma outra questdo: quem seria este
misterioso Silva, autor da obra?

Como poderiamos identifica-lo? Iniciamos nossa pesquisa rumo a este
objetivo procurando identificar outras rubricas encontradas na mesma edigcdo. Através delas,
acreditamos, poderia ser isolado com maior exatiddo o periodo em que foram compostas e 0s
artistas nela envolvidos. Uma observacdo mais atenta do Missal revela que, noutras estampas,
outros nomes vao surgindo, isoladamente, ou ao lado do referido Silva®??, E 0 mais constante
deles é Queiros.

Gregorio Francisco Queirés, de acordo com o mais antigo estudo sobre o
estado das artes em Portugal daquele periodo (RACZYNSKI, 1847, p. 237; p.267), teria

32 As demais rubricas sdo: N. J. Cordeiro, na Anunciacdo; G.F. Machado, na Natividade ; J.C. Silva, na Crucificacdo; Silva
F., na Ressurreicdo; Silva F./Queiroz, na Ascensdo; Queiros, no Pentecostes; e Silva F. na Assuncéo da Virgem. N.J.
Cordeiro é Nicolau José Batista Cordeiro (?-?) p. 54 e G.F. Machado, Gaspar Froes (ou Fréis) Machado (1759-1796). O
primeiro, segundo RACZYNSKI, p. 54, foi duno de J. C. Silva. O segundo, conforme o autor citado (p. 171; pp. 185-
186), produziu algumas obras de monta, como um retrato gravado de D. Maria |, a partir de uma alegoriacriadapor seu
irméo, o escultor Francisco Leal Garcia (1749-1814), além de varios retratos do Principe D. Jodo. De acordo com
RACZYNSKI, Gaspar Machado teria perecido, com cerca de 37 anos, num naufragio, rumo a Londres, onde estudaria
com Bartolozzi.
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falecido em 1843 com a idade de 77 anos, tendo, portanto, trinta e um anos a época da
publicacdo do Missal e trinta e seis quando de sua transferéncia para Lisboa, um fato
marcante em sua carreira, como veremos. Seu primeiro professor de desenho e gravura em
agua-forte foi Jerdnimo de Barros Ferreira. Em 1796, Queirds foi enviado a Londres pela
corte portuguesa, recebendo uma pensdo anual de 600:000 réis. Ali passou trés anos como
aluno do artista florentino Francesco Bartolozzi (1725-1815) e mais trés estudando por conta
propria. Ao que tudo indica, foi mais gravador do que desenhista, tendo desenvolvido vérios
temas propostos por Domingos Antbnio Sequeira (1768-1837), este considerado o artista
portugués mais notavel de seu tempo e que, acredita-se, foi professor de desenho da Princesa
Maria Francisca Josefa, futura D. Maria | de Portugal, juntamente com Domingos da Rosa e
seu filho, José da Rosa, segundo alguns estudos (LIMA, 1925, p. 3).

E interessante também notar que, por maior que possa ter sido a influéncia
de Bartolozzi*? existe toda uma linhagem de aprendizado com mestres portugueses por tras
de Queirds. Pois seu primeiro professor, o ja citado Jerdnimo de Barros Ferreira, foi aluno de
Miguel Antdnio Amaral, pintor de retratos, que, por sua vez, junto com Domingos da Rosa,
estudou com Francisco Pinto Pereira, um outro pintor de retratos, estimado em seu tempo, que
entrou na Academia de S. Lucas em 1720 e morreu em 1752 (RACZYNSKI, 1847, p. 8;
p.233).

Por sua vez, outro estudo (CHAVES, 1927, pp. 64-65) informa que Queirds
foi substituto de Bartolozzi, na Escola de Gravura de Lisboa, fundada em 1802. E, acrescenta
0 autor, noutra passagem, que fora discipulo do artista italiano ainda quando este residia em
Londres, e desde 1796. Teria gravado muito na Inglaterra e em Lisboa, “para onde veio
contratado com Bartolozzi, a fim de trabalharem na Escola de Gravura da Impressdo Régia
em 1802” (CHAVES, 1927, p. 86). Assim, quando o Missal é publicado em 1797, ele ja
trabalhava com Bartolozzi havia cerca de um ano.

De modo que, se “gravou muito em Londres”, era considerado um artista de
mérito em sua area. E pelo fato de ter vindo acompanhando seu mestre para trabalharem na
Impressdo Regia, em 1802, em cujas oficinas fora justamente impresso o referido Missal,
cinco anos antes, julgamos valido inferir que o Queirds das gravuras seria este, e ndo outro:

guem sabe remetendo seu trabalho de Londres gracas ao apadrinhamento de Bartolozzi e a

323 Bartolozzi foi considerado ainda em vida um dos maiores gravadores de seu tempo, quer por seu talento, quer por sua
vasta produgdo, e fundamental na renovagdo das artes portuguesas. Atualmente, todavia, sua influéncia tem sido
nuangada quanto ao ambiente artistico de Portuga. Estudos recentes consideram-no, acima de tudo, um gravador “de
traducdo™ “isto é, pertence aquele género de artistas que se dedicaram a interpretar a obra de outrem” (JATTA, 1996,

p.11).
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sua reputacdo. Ainda que residindo no campo da mera hipétese, julgamos conveniente indagar
se a participacdo de Queirds naquela obra ndo teria sido permitida também pelo fato de ser um
portugués que justamente estaria apresentando seu trabalho numa edicéo portuguesa: por uma
questdo de brios “nacionais”, tivera ele ali acolhida. Todavia, no ponto atual de nossas
pesquisas ndo temos condi¢des suficientes de saber se tais critérios “nacionalistas” podiam
vigir, nem em que ponto, no Portugal de fins do século XVIII.

Vista esta questdo, voltemos aquele Silva, contemporaneo de Queirds. Se
seguirmos a teoria de uma linhagem partindo de Bartolozzi, nada impediria que 0 autor em
questdo se tratasse de Domingos José da Silva que, segundo o ja referido estudo (CHAVES,
1927, pp. 84-85) era considerado o melhor discipulo de Bartolozzi — ou seja, a méao do artista
florentino estaria novamente por tras ndo s6 de sua educa¢do como, também, de sua possivel
indicacdo para tal encomenda.

Ainda que pouco se saiba da vida de Domingos José da Silva, as
informagdes mais antigas sobre ele (RACZYNSKI, 1847, p. 273) reafirmam sua filiagdo
artistica e asseguram ndo s6 que “Cet artist fut celui qui profita le plus des lecons de
Bartolozzi”, como também que “il I’imitaite et I'imite encore parfaitement”.

Noutro documento, temos noticias de sua atuacdo na Oficina Typographica,
Calcographica e Literaria do Arco do Cego. Porém, em documento pertencente a0 Arquivo
Ultramarino, encontra-se anexada aos papéis de Romao El6i de Almeida, gravador da Casa
Literaria do Arco do Cego, uma Lista de Todas as Pessoas que se Acham Empregadas, por
Ordem de Sua Alteza Real, O Principe Regente Nosso Senhor, na Fatura das Obras
Literarias do Arco do Cego, discriminadas por categorias®®: dos associados literérios
(responsaveis pela escolha das obras para publicacdo, e mesmo pela traducdo de muitas
delas), até os abridores de pung@es, batedores e encadernadores, passando, evidentemente,
pelos gravadores figuristas, gravadores arquitetos (de arquitetura) e gravadores de paisagens e
omatos. Dentro de cada uma destas Ultimas categorias, 0s nomes sdo enunciados a partir de
uma escala hierdrquica e vemos que, na funcéo de gravador figurista, o primeiro naguela casa
editorial era Romé&o El6i de Andrade, o segundo, Raimundo Joaquim da Costa, e 0 terceiro,
justamente, Domingos José da Silva (CUNHA, 1976, p.10).

Ainda que se afirme o qudo “modelar” tenha sido a organizacéo da Oficina

do Arco do Cego, o seu “planejamento cuidadoso” e que, “dos Associados Literarios, ao

324 A lista traz sessenta funcionarios regulares e ndo inclui “os que exerciam, por contrato, atividades esporadicas (CUNHA,

1976, p.10). Como foi 0 caso, dentre outros, de Queirds, que grawou para aquela casa. Q. v. CUNHA, op. cit., prancha
26.
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corpo técnico distribuido entre Gravadores de Figuras, de Arquitetura, de Paisagens e
Ornatos, aos Desenhistas e Iluministas, aos Compositores Tipogréaficos, aos Impressores,
Abridores de Tipos, aos Encaderadores e Pessoal Auxiliar; todos haviam sido
cuidadosamente escolhidos” (CUNHA, 1976, p.10) e aprovados por ordem do Principe
Regente — do que néo duvidamos nem um pouco. O fato € que Domingos José da Silva, por
melhor artista que viesse ainda a se revelar, era, em principios do século XIX, somente o
terceiro gravador figurista. Logo ¢ licito imaginar que, em fins do XVIII, seu papel no mundo
das artes portuguesas seria, logicamente, ainda menor.

Dessa maneira, perguntamo-nos, se seria possivel que dois autores, Queirds
e Domingos José da Silva, se ndo propriamente iniciantes, todavia recém-saidos de seus
estudos, poderiam ser encarregados de uma mesma obra, e ainda mais uma de tal vulto,
importancia e divulgacdo. N&o seria mais crivel que parte coubesse, sim, a um novato, um
novato talentoso, frise-se, como era o caso de Queirds, e outra parte, de maior destaque,
justamente, a um veterano? Como acreditamos ser esta suposicdo verdadeira, prosseguimos,
entdo, a busca deste hipotético veterano.

E a hipotese de que se tratasse de Domingos José da Silva, finalmente, pode
ser rechacada a luz da informagdo de que ele fora aluno, também, de Joaquim Carneiro da
Silva (CHAVES, pp. 84-85).

Dentre os artistas de renome do periodo, o Unico Silva possivel seria
Joaquim Carneiro da Silva. Segundo analise ja referida (RACZYNSKI, 1847, p. 39) este
“véritable artiste” — como a ele se referiu 0 estudioso — teria nascido no Porto, em 1727.
Entre 1757 e 1760, estudou em Roma com o pintor Luigi Sterni (?-?), e transferiu-se, naquele
ano, para Florencga, onde continuou seus estudos com mestres até agora ignorados. Em 1769,
foi nomeado diretor da escola de gravura da Imprensa Régia.

Nos anos 1770, verifica-se que ele contava com grande prestigio artistico e,
também, social: foi ele professor de desenho da infanta D. Maria Francisca Benedita (1746-
1829), mais tarde Princesa do Brasil, irmd cacula da entdo Princesa D. Maria. E sua
proeminéncia no campo artistico, bem como sua proximidade aos interesses da Casa Real, néo
se restringiram as aulas de desenho. Joaguim Carneiro da Silva foi responsavel por muitas
estampas “abertas em cobre” de “Invencdo das Senerissimas [sic] Senhoras, Princeza do
Brazil, viuva, e D. Marianna” (LIMA, 1925, p. 2), ou seja, gravuras tiradas de pinturas
produzidas pelas princesas (Fig.1008 e Fig.1009).
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Fig. 1008. Joaquim Carneiro da
Silva. Composicdo Alegorica,
d’aprés Princesa D. Maria
Benedita. Sem a rubrica Silva e,
sim, M.B. PRINCEPS INV.
1779. Apud in LIMA, op. cit.,
pr.16-17.
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Fig. 1009. Joaquim Carneiro da Siva.
Coracdo de Jesus, d’aprés Infanta D.
Maria Ana. com a rubrica Silva sc
MARIA ANNA LUSIT INFANS INV,
sem data. Apud in LIMA, op. cit, pr. 4-
5.

Pois bem, procedendo a uma busca junto ao acervo iconogréafico disponivel

em versdo digital na Biblioteca Nacional portuguesa, encontramos, dentre vérias reprodu¢des
de suas obras, uma outra Ceia, mas ndo dos Apostolos, e sim na casa de Lazaro (Jo 11:2), da

mé&o de Joaquim Carneiro da Silva (Fig. 1010).
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Fig. 1010. Joaquim Cameiro da Silva (1727-1818). Ceia na casa de LAzaro,
desenho (tinta da china e aguadas), 34 x 57,2 c¢cm, 1804. Inscricdo: J. C. Silva
delin., 1804. Legenda: Maria autem erat quae unxit Dominum unguento et extersit
pedes eius capillis suis cuius frater Lazarus infirmabatur. Joan. 11.Il. Lisboa,
Biblioteca Nacional de Portugal. Ficha Bibliogréfica (visualizagdo ISBD)
[949642]; CDU 232(084.11). Apud in http://purl.pt/1242. Acessado em
19/01/20009.

Este desenho, como ja vimos, é o resultado aparente de uma série de cdpias
cujo modelo seria provavelmente uma pinturade Maffei (Fig.345, acima), passando por duas
outras de Subleyras (Fig.346 e Fig.347, acima), que para maior comodidade, reproduziremos
abaixo (Fig.1011 a Fig.1013).

Fig. 1011. Maffei. A Ceia na casa de Marta e Maria, séc. XV .
Os.t.,45x118 cm.
Colegéo particular®,

%% http://www.porroartco nsulting.it/pdf/Porro_asta 57.pdf . Acessado em 18.02.2010.
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Fig. 1012. Subleyras. A Refeicdio na casa de Simao, 1737.
O.s.t., 215x 679 cm.

Museu do Louvre, Paris.

y
—

Fig. 1013. Subleyras. Cristo na casa de Simao, o Fariseu, . 1737
0.s.t.,51x122 cm.

Gemaldegalerie, Dresden.

O desenho de Carneiro da Silva, conquanto trate de um tema diferente,
como ja referido, e seja posterior (datado de 1804) a producdo da estampa do Missal de 1781,
traz ainda uma série de elementos comuns aquela que teria influenciado a obra de Ataide.
Notam-se as duas servigais, uma no canto médio esquerdo da obra (Fig. 1014), que em muito

lembra aquela do Missal que serviu de modelo a Ataide, outra no centro (Fig.1015), e outra
ainda no canto médio direito (Fig. 1016).
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Igig. 1014. Joaquim Carneiro da Silva. Fig. 1015. Joaquim Carneiro da

Ceia na casa de Lazaro, 1804. Silva. Ceia na casa de Ldzaro,
Pormenor do canto médio esquerdo da 1804.
Fig. 1010. Pormenor do centro da Fig.1010.

Vé-se, também, no canto inferior esquerdo um homem, inclinado,
carregando uma jarra; e la também estd a mesma vasilha com cantaros, com seu aspecto de
boi&do, ou melhor, de resfriador de bebidas (Fig. 1017).

4
| |
Fig. 1017. Joaquim Carneiro da

Fig. 1016. Joaquim Carneiro da Silva.

Ceia na casa de Lazaro, 1804. Silva. Ceia na casa de Lazaro,
Pormenor do canto médio direito da 1804. Pormenor do canto inferior
Fig. 1010. direito da Fig. 1010

Retornando aos aspectos biograficos de Joaquim Carneiro da Silva, a
informacdo mais curiosa, entretanto, é que, segundo RACZYNSKI, aquele artista, com a
idade de doze anos, deixou Portugal com destino ao Rio de Janeiro, onde aprendeu desenho
com “Jean Gomes, natif de Lisbonne et graveur de I’ hotel de la Monnaie”, passando, no pais,
dezessete anos (RACZYNSKI, 1847, p. 39; p. 115-116).

Pois bem, o Unico Jodo Gomes, natural de Lisboa, gravador da Casa da

Moeda, e residente no Brasil, ndo é outro sendo Jodo Gomes Batista (?-1788), o professor de
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desenho do Aleijadinho, conforme afirma seu bidgrafo (BRETAS, 2002, p.35), e também,
como sugere outro especialista (MENEZES, 1973, p. 104), um possivel mestre de Ataide.

N&o deixa de ser curioso, portanto, imaginar que, se Ataide tivera licbes de
desenho com Jodo Gomes Batista, seria, mais tarde, uma obra de umdiscipulo deste, Carneiro
da Silva, que lhe serviria de fonte para algumas pinturas. Mas se trataria, no caso, de uma
simples curiosidade, coincidéncia ou intencionalidade? Acreditamos que se trata, sem ddvida,
em primeiro lugar, de uma prova da intensa troca de ideias do periodo, por familias de
afinidade. E, em segundo, mais uma comprovacao de como a circulacdo de estampas influia
na apropriacdo de imagens durante aquele periodo.

Todavia esta matua apropriacdo de temas ndo se restringe a Ataide e
Carneiro da Silva. Ela remete ainda a um outro artista: André Goncalves (1685-1762), um dos
maiores vultos do barroco portugués. Como podemos notar em uma de suas ceias (Fig.1018)
326.

Basta que comparemos dois pormenores da ceia de André Goncalves
(Fig.1019) e Fig.1020), passando por um de Joaquim Carneiro da Silva — da Ceia dos
Apostolos (Fig.1021) — até chegarmos a Ceia dos Apostolos, de Ataide, (Fig.1022) da Igreja

de S. Francisco de Assis.

Fig. 1018. André Gongalves. Ultima Ceia. Ost.,
2250 x 3150 cm. Braga, Universidade do Minho,
Museu Nogueira da Silva. Apud in MACHADO,
José Alberto Gomes. André Gongalves. Pintura do
barroco portugués. Lishoa: Estampa, 1995.

% pedimos a compreenséo dos leitores quanto a péssima qualidade da imagem reproduzida. Trata-se de uma reprodugéo
eletronica de uma ilustragdo do livo de MACHADO, 1995, (q.v. a Bibliografia), ja de per si muito ruime em branco-e-
preto. Todavia, como o objeto de nosso estudo ndo sdo as cores nem os mais infimos pommenores, acreditamos que 0s
elementos da pintura doravante citados poderdo ser localizados com alguma facilidade.
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Fig. 1019. André Gongalves. Fig. 1020. André Gongalves.
Pormenor da Fig. 1018. Pormenor da Fig. 1018.

Fig. 1021.J. Carneiro da Silva. Fig. 1022. Ataide.
Pormenor da Fig. 1004. Pormenor da Fig. 1003.

Como dissemos anteriormente, André Goncalves ja foi considerado, em
termos reverentes, “de muito dependente das cdpias”. No caso de sua Ceia, por sinal, vemos
mesmo que ela se vincula diretamente a outras obras que retrataram 0 mesmo tema, cujos
modelos talvez se encontremem Tintoretto (Fig.1023) e em Tiepolo (Fig.1024). Alias, é clara
a influéncia do primeiro (Fig.1025) sobre o segundo e Fig.1026), como vemos no conviva
inclinado quase no centro das obras, figura que vem funcionando para n6s como uma espécie
de indice de referéncias comuns.
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Fig. 1023. Tintoretto. Ultima Ceia, c. 1570.
O.s.t, 228 x535¢cm.
San Polo, Veneza.

Fig. 1024. Tiepolo. A Ultima Ceia, c. 1745-47.
Osit., 81x90cm.
Museu do Louvre, Paris.

- r LN - -
Fig. 1025. Tintotetto. Pormenor da Fig. 1026. Tiepolo. Pormenor da Fig. 1024,
Fig. 1023.
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Voltando a ceia de André Gongcalves, vemos que mesmo na obra de um
outro artista, de outra geracdo, eis que se verificam varios elementos em comum com Seus
seguidores. La estd o lustre, l& estd 0 homem de costas retirando uma jarra de uma vasilha
com aspecto de um caldeirdo, para ficarmos somente nestes elementos.

E uma nova curiosidade, ou coincidéncia, se impde. André Gongalves era
um artista conhecido no Brasil, desde, pelo menos, cerca de 1730, como comprovam as duas
pinturas a ele atribuidas por alguns especialistas (MACHADO, 1995, p. 236, dentre outros)
gue se encontram na igreja matriz de S. Jodo d’El-Rei, MG, e que retratam uma Santa Ceia e
o Lava-pés. Nao pudemos, ainda, verificar se, na primeira, encontram-se elementos familiares
a composicdo que se encontra em Portugal e que foram emuladas nas obras de Carneiro da
Silva e Ataide. Por outro lado, a simples presenca de duas de suas produgdes no ambiente
mineiro permitem-nos supor que sua obra ndo s6 fosse conhecida no meio artistico local
como, também, admirada.

Para encerrar, em todo caso, a questdo de uma possivel vinculacdo entre
Bartolozzi e Ataide, através das estampas, como sugerido por outros autores anteriormente
mencionados, e a qual julgamos inexistente, consideramos por bem investigar 0s provaveis
motivos que permitiram este equivoco. O que pudemos verificar foi que, de fato, Bartolozzi
produziu uma série de desenhos, mais tarde gravados, para a0 menos uma edi¢cdo do missalda
Typographia Regia. Entretanto, como demonstra JATTA (1996: p. 54), tais obras se
destinavam a edicdo de 1820 do referido Missal, e algumas eram cdpias das antigas estampas
de Joaquim Carneiro da Silva, como o demonstram os desenhos (das quais reproduzimos

alguns), confrontados com as estampas (Fig.1027 a Fig.1032), que lhes séo anteriores.

i : : ey :’1& -
Fig. 1027. Bartolozzi. Anunciagéo, c. 1819.  Fig. 1028. N.J.B. Cordeiro. Anunciag&o, 1781.
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Assim, de todos os artistas comprovadamente envolvidos na producdo de
estampas constantes dos livros consultados, a producdo do gravador portugués Joagquim
Carneiro da Silva (1727-1818) e de seus discipulos foi a mais copiada.

O primeiro, e mais evidente caso, foi o da Ultima Ceia (Fig. 1004), gravada
por aquele artista e que se encontra inserida no Missale Romanum, Ex Decreto Sacrosancti
Concilli Tridentini Restitutum; S. Pii V. Pont. Max. Jussu Editum; Clementis VIII. Et Urbani
VIII. Auctoritate Recognitum; Et cum Missis novissimé per Summos Pontifices enarratis, &
universis Ditionibus Fidelissimorum Lusitania Regum huc usque concessis, nunc in hac
editione locupletatum publicado em Lisboa pela Tipografia Régia a partir de 1781, e de que
encontramos varios exemplares j& descritos anteriormente.

Estampa que, como demonstramos noutro trabalho (LEITE, 2008), tratava-
se, sem sombra de divida, do modelo utilizado por Ataide naquela sua Ultima Ceia que se
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encontra na capela mor da Igreja de S3o Francisco de Assis de Ouro Preto® (Fig. 1003).
Outros estudiosos também identificaram a influéncia da mesma série de missais em outras
obras de Ataide, ainda que néo identificassem, igualmente, a autoria dos gravadores®®,

Resta ainda verificar a influéncia de Cameiro da Silva, e suas estampas,

noutras pinturas mineiras, umatarefa a qual pretendemos nos dedicar em breve.

6.1.2 O Missal da Typographia Regia e o néartex da Matriz de Itaverava

Ainda mais recentemente (LEITE, 2009), pudemos identificar a persisténcia
do uso de uma imagem, obra também de Joaquim Carneiro da Silva, e que consta da folha de
rosto do missal de 1781 (Fig.1033) — cuja permanéncia do seu emprego, como modelo,

diziamos, p6de ser verificada ainda numa edigdo de 1860 (Fig.1033).

o
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Fig.1033. Folha d rosto do missal de 1781. Fig.1034. Folha de rdsto do missal de 1860.
No transporte da imagem, porém, da edicdo de 1781 aquela de 1860,
alterou-se a identidade do gravador e, logicamente, a rubrica: de Joaquim Carneiro da Silva
(Fig.1035) a Teodoro Augusto de Lima (Fig. 1036).

lill. l‘ e frﬂr.; Tl o 78

Fig.1035'. 'I;ormenor da Fig.1017,coma Fig.1036. Pormenor da Fig.1018, coma
rubrica de Joaquim Carneiro da Silva. rubrica de Teodoro Augusto de Lima.

327 A efetiva vinculagio entre 0 modelo e a pintura ja havia sido estabelecida anteriormente (BOHRER, 2005). Todavia,
como referido autor deteve-se no mero registro da rubrica sotoposta a estanpa, julgamnos por bem ampliar as pesquisas e,
definitivamente elucidar a autoria daobra, pertencente a Joaquim Carneiro da Silva

328 (.v.a nota anterior.



338

E também procuramos demonstrar que a utilizacao deste modelo (Fig.1037)
nao se conteve apenas por meio da gravura. Ele iria também figurar na pintura do nartex da
Igreja Matriz de Santo Antbnio de ltaverava, MG (Fig. 1038), ainda que esta ndo seja uma
obra de Ataide. Mas néo, necessariamente, desligada de sua producéo.

et

NN

._ 1R li
Fig.1037. Pormenor da folha de rosto
do missal de 1781.

Fig.1038. Pintura do nartex da Ig reja Matriz de Santo Antonio de ltaverava, MG.

Os mais recentes estudos realizados no campo das artes visuais do periodo
colonial vém, pouco a pouco, refutando a ideia de uma autoria individual na pintura, escultura
e talha (CAMPOS: 2002, pp. 24-263). Desse modo, tem se tornado corrente o termo atelié, ou
oficina, quanto a atribuicdo de certas obras, em lugar de se reputar, como era a tradi¢do, aum
Unico artista, toda a producéo que lhe é creditada.
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No que se refere a Ataide, esta questdo pode ser verificada no tocante a pintura da Igreja
Matriz de Santo Anténio de Itaverava. Sua passagem e atuacdo naquele templo ndo apenas
sdo razoavelmente bem documentadas (MENEZES, 2005: 26; 197), entre os anos de 1813-
1820, como, inclusive, sdo plenamente verificAveis os tracos de sua palheta naquela capela-
mor (Fig.1039).

Fig. 1039. Manuel da Costa Ataide. Coroacdo de Nossa Senhora pela Santissima
Trindade.T.s.m. Forro da Capela-Mor da Igreja Matriz de Santo Antdnio de Itaverava.

A pintura que se encontra no nartex do mesmo templo, de data ignorada,
relaciona-se ao trabalho de Ataide na nave. Ainda que realizada por mdo bem menos habil,
julgamos se tratar de algum discipulo do artista marianense, visto que este ali ja trabalhara e
serem comuns as empreitas de artistas menores de alguma maneira relacionados a outros
maiores. A obra a que nos referimos é, inequivocamente, uma emulagéo da folha de rosto dos
missais ja referidos, dos quais, a0 menos um dentre eles, comprovadamente, fazia parte do
repertorio de Ataide, como vimos no caso da Santa Ceia.

Dadas as dimens@es do presente trabalho, ndo nos € possivel proceder a um
rigoroso processo de anélise iconografica e iconoldgica, conforme o método estabelecido pela
tradicdo (PANOFSKY, 1989: 64-65).

Mas trata-se, evidentemente, do mesmo tema em dois suportes diferentes.
Uma alegoria da Fé (no lado esquerdo do observador) carregando a cruz e tocando as Tabuas
da Lei, a0 mesmo tempo em que contempla a hdstia consagrada (o Corpo de Cristo) e
irradiando a Luz Divina sobre o Calice (com o Sangue de Cristo) segurado pela méo direita

por uma alegoria da Igreja de Roma, a qual ndo faltam a mitra papal e a cruz do sumo-
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pontifice — e que combinam diversas representagdes alegéricas relacionadas, como a Fé
Cristd, a Fé Catolica, etc. (RIPA, 1996:t.1, 401-404).

H4, nota-se, certa liberdade do andnimo artista mineiro no que se frata da
decoragdo da cena. Ali, percebe-se a inclusdo de nuvens emoldurando as alegorias, 0 que €é
bem conveniente a funcdo e a localizagdo da pintura. No mais, todavia, ambas sdo
praticamente idénticas.

6.1.3 O Batismo de Cristo da Sé de Mariana

Acreditamos ter encontrado vivos indicios de que Ataide, nesta sua bem
conhecida obra (Fig.1040), tenha tomado como modelo a estampa contida na Biblia traduzida
por Antdnio Pereira de Figueiredo, de que tratamos anteriormente, cuja estampa (Fig.1041)
foi desenhada por Henrique José da Silva, discipulo de Joaquim Carneiro da Silva, e gravada
por Teodoro Ant6nio de Lima, pertencente a mesma escola.

N&o sendo Ataide um copiador servil das gravuras, mas, pelo contrario, um
inventor de novas formas a partir das originais, nota-se em sua pintura para o batistério da Sé
marianense flagrantes semelhancas no planejamento da cena e nos elementos ao fundo, seja

naérvore por detrés de Sdo Jodo Batista, seja na ponte com a cidade e 0 morro ao fundo.

Fig.1040. Ataide. O Batismo de Cristo. Batistério da Sé de Mariana.
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Fig.1041. Batismo de Cristo. Henrique José da Silva e Teodoro Antdnio de Lima.

6.2 A FOLHA AVULSA DA IRMANDADE DE NOSSA SENHORA DAS MERCES E PERDOES DE OURO

PRETO

Como dissemos anteriormente, consideramos as imagens dos putti contidos
naquela folha avulsa (Fig.1042), fortuitamente encontrada, demasiado semelhantes aos
anjinhos que decoram a barra, fingindo azulejos, da Igreja de Séo Francisco de Assis de Ouro
Preto.

Considerando-se que Ataide ndo era um simples copiador, é possivel
indagar se, para aquelas suas pinturas, ndo tenha utilizado como modelo uma estampa que se
encontrava na vizinha capela das Mercés e Perddes.

b irals I'IDPJ-PAI‘\D-
o1, & Anviflice
naftro 1, & dme
. ndbin. orthodduis,
Teee atque cailcn:
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N&do se trata, no caso, de uma identidade absoluta entre as imagens da

estampa (Fig.1043 e Fig.1044), e as pinturas (Fig.1045 e Fig.1046), mas de um tema, arduo,

tratado com igual graca e leveza.

0 VIR IO " T iy,

£ f ' ¢ e
Fig.1043. Pormenor da Fig.1042. Fig.1044. Pormenor da Fig.1042.

Fig.1046. Putb da barra da
capela mor de sdo Francisco de

Assis de Ouro Preto.

Fig.1045. Putto da barra da
capela mor de séo Francisco
de Assis de Ouro Preto.

6.3 A SANTA CEIADO CARACA

As pesquisas que iniciaramos para a elucidacéo das influéncias na Ceia de
Afaide, tratada anteriormente, renderam outros frutos, que nos propiciaram curiosas
constatacBes. Localizamos, junto ao acervo virtual da Colecdo Sarmento, pertencente a

Universidade do Minho, Portugal, dentre vérias estampas retratando o tema da Ultima Ceia,
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algumas delas que corroboram nossas conclusdes anteriores quanto a pertinéncia do
personagem gue se Serve ou Serve aos conv ivas>>.

Todavia, uma das estampas (Fig.1047) — cujo modelo foi, muito certamente,
a Santa Ceia, de Rubens, de que h& vérias copias e estudos (Fig.1048)*®, além de estampas
(Fig.603, acima, e Fig.1049) inclusive sendo reaproveitada no missal de Malines por nds
abordado anteriormente (Fig.602, acima, e Fig.1050), assemelhava-se, sobremaneira a uma
bem conhecida obra de Ataide: falamos da Santa Ceia (Fig. 1051) do Colégio do Caraga, em
Santa Barbara, MG.

Fig. 1047. Gravador desconhecido. Fig.1048. Rubens. Ultima Ceia, 1632.

Ultima  Ceia. Data e editor Os.m.,438x44.1cm.
desconhecidos. Buril. Obs.: Gravura Pinacoteca de Brera, Milao.

recortada de um livro, no verso ha um
texto impresso em latim.

329 S0 vérias, e interessantissimas todas elas, para o estudo da morfologia de ta cena, as estampas da Colecdo Sarmento.
Em raz® das dimensdes do presente trabalho, todavia, vimo-nos obrigados a ndo reproduzi-las nem quanto delas
tratarmos de formadelongada.

30 Hauma copianumacolegdo particular, um estudo no Museu Pushkin, outro no Museu de Arte de Seattle, EUA, etc.



344

Fig. 1049. Boetius Bolswert (1580-
1663). A Ultima Ceia, Gravura, 65,9 x
49,5 cm. The National Museum of
Western Art®, Téquio.

Fig. 1051. Manoel da Costa Ataide. Ultima Ceia. O..m. Colégio do Caraca, Santa Barbara, MG.

Se ainda permanece desconhecido o0 modelo exato utilizado por Manuel da
Costa Ataide na pintura da Ultima Ceia, do Colégio do Caraca, acreditamos, entretanto, que
para esta sua obra, realizada jA em sua maturidade artistica, variadas referéncias e fatores
tenham concorrido em sua composicdo. Em primeiro lugar, como diziamos, muito deve ter
contado toda a experiéncia de Ataide, ja com 66 anos a época em que pintou a Ceia, em 1828
(MENEZES, 2005: 26). Entretanto, sustentamos, h4 uma grande possibilidade de que Ataide

31 1n collection.nmwa.go.jp/en/G.1976 0001 .html. Acessado em 18.08.2009.




345

tenha conhecido a ja referida gravura anonima da Ultima Ceia, de que ha um exemplar na
Colecdo Sarmento. E tal nos é sugerido em vista de uma simples confrontagdo entre as figuras
frontais tanto da estampa, quanto da pintura.

A semelhanca entre os grupos de personagens é bastante nitida. E torna-se
evidente quando destacadas, uma por uma, e rearranjadas, por suas semelhangas, como a
seguir indicamos (Fig.1052 a Fig.1057)%2

Nota-se, a primeira vista, que a pintura de Rubens foi espelhada — processo
comum na gravura — nas estampas de Bolswert, na do gravador desconhecido da Cole¢édo
Casa de Sarmento e nado andnimo de Malines.

Porém o fato mais interessante é o sutil jogo de emulagdo proposto por
Ataide, visto que ele se apropria da figuragdo do corpo do Judas original (Fig.1052),
espelhada na estampa (Fig.1053) da Colecdo Sarmento, para a pose de um dos apdstolos
(Fig.1054).

Fig.1052. Rubens. Judas. Fig.1053. Andnimo. Judas. Fig.1054. Ataide. Apdstolo.
Pormenor da Fig.1048. Pormenor da Fig.1047. Pormenor da Fig.1051.

Bem como, num procedimento semelhante, se aproveitara da posi¢éo de um
dos apodstolos para a caracterizagdo do seu Judas, no entanto reproduzindo a expressdo do
modelo original (Fig.1055 a Fig.1057), fazendo o traidor olhar diretamente para o publico,

com uma expressao de um certo desafio, mas, principalmente, cumplicidade.

332 parauma maior conveniénciano sentido de expor nossas descobertas, optamos por um novo espelhamento das imagens,
ressaltando suas semelhangas.
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Fig. 1056. An6nimo.

Fig.1055. Rubens. Fig. 1057. Ataide.
Apéstolo. Pormenor da Apostolo. Judas.
Fig. 1032. Pormenor da Fig.1031. Pormenor da Fig.1035.

Entretanto, ainda que julguemos que 0 modelo mais proximo para esta série

seja a estampa referida, e esta, uma copia de Rubens, poderiamos recuar o inquieto Judas de

todas estas obras a referéncias mais antigas. Tal seria o caso da Ultima Ceia (Fig.1058) de
Palma Vecchio (1480-1528), da ja citada ceia de Tintoretto (Fig.1023, acima), ou ainda na
(Fig.1059) de Daniele Crespi (1598-1630).

Fig. 1058. Palma Vecchio. Santa Ceia., séc, XV1.

Fig. 1059. Daniele Crespi.

National Gallery for Foreign Art, Sofia, Bulgaria A Santa Ceia, c. 1624-1625.

0Os.t.,335 x 220 cm.
Pinacoteca di Brera, Milao.
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Tomados os seus Judas em pormenor, seja 0 de Palma Vecchio (Fig.1060),
seja o de Tintoretto (Fig.1061) ou 0°2 de Crespi (Fig.1062), e espelhando-os, ou convertendo
as suas versdes originais, podemos verificar claramente o quanto se aproximam daquele
representado por Rubens, na estampa de autor desconhecido e, igualmente, do empregado por
Ataide (Fig.1063 a Fig.1068).

Fig. 1060. Palma Fig.  1061.  Tintoretto. Fig.1062.Crespi.

Vecchio. Pormenor da Pormenor da Fig. 1023. Pormenor da Fig. 1059.
Fig. 1058.

Fig. 1063. Pama Fig. 1065. Crespi. Judas.

Fig. 1064. Tintoretto.

Vecchio. Judas. Judas. Pormenor espelhado da
Pormenor da Fig. 1059. Pormenor espelhado Fig.1058.

da

Fig. 1023.

338 Aqui espelhado pornés, para realgar suas semelhancas.
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O A
Fig. 1066. Rubens. Fig. 1067. An6nimo. Fig. 1068. Ataide. Judas.
Judas. Pormenor Judas. Pormenor Pormenor da Fig.1035.
espelhado da espelhado da
Fig.1048. Fig.1031.

6.4 MODELOS NA ESCULTURA

Da mesma maneira que a emulacdo de modelos da gravura deu-se na
pintura, 0 mesmo, sabidamente, ocorreu nha escultura. E acreditamos ter encontrado
expressivos exemplos deste trénsito, ainda que ndo fosse esta nossa intencdo inicial, na

prépria obra do Aleijadinho. Vejamos alguns exemplos.

6.4.1 A Estampado Missal Franciscano

Como vimos anteriormente, 0s missais encontrados em Ouro Preto e
Mariana continham, ao fim dos volumes, um pequeno repertorio de missas dedicadas a Ordem
Terceira dos Frades Menores (Terceiros Franciscanos). Se no caso dos missais da
Typographia Regia tudo o que havia em matéria de decoragcdo era uma simples vinheta,
naquelas da Oficcina Plantiniana encontravam-se verdadeiras estampas retratando Sé&o

Francisco recebendo as chagas de um Cristo Seréfico (Fig.1069).
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Fig.1069. Pormenor da folha de rosto do Missal Franciscano
anexo aos missais daoficina Plantin.

Pois bem, confrontando-se a estampa referida com o célebre medalhdo da
Igrejade Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto (Fig.1070), salientam-se muitas semelhancas,

bem como, ao mesmo tempo, um certo grau de liberdade manifestado pelo Aleijadinho frente

a este plausivel modelo.

Fig. 1070. Medalhdo do frontispicio da Igreja de Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto.

Ainda que os elementos vegetais que decoram ambas as cenas sejam muito
semelhantes no seu tratamento, o gestual do santo, em ambas as obras, é tdo somente
aproximado, ou equivalente, e muito pouco similar. Os tercos, por outro lado (na estampa,
caidos ao chdo, na escultura, presos ao cingulo de Sdo Francisco), sdo idénticos na forma.
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No entanto 0 que mais chamou nossa aten¢do no confronto entre as obras foi
a representacdo do Cristo Seréfico. J& foi dito que esta representacdo do medalhdo “apresenta
uma iconografia um pouco arcaica, pois o Cristo se afigura meio homem e meio anjo”.
Arcaica porque “a presente tematica é retomada em altares-mores de ordens franciscanas,
porém numa versao mais moderna, visto que Jesus € representado plenamente sob a forma
humana” (CAMPQOS, 2000: 95).

Concordamos com a referéncia ao aspecto arcaico. Mas ele ndo €, todavia,
extemporaneo, visto que circulavam missais com aquela mesma representacdo do Cristo

Serafico, um dos quais, seguramente, deve ter servido de modelo ao Aleijadinho.

6.5 Os PROFETAS DO ALEIJADINHO

Muito ja se escreveu a respeito dos profetas do Aleijadinho. As mais
variadas abordagens foram empregadas na sua interpretagdo. Da Magonaria a Danca, do
Espiritismo a Inconfidéncia, diversos autores procuraram interpretar algo acerca daquelas
instigantes esculturas.

6.5.1 A Tradicdo

Os cléssicos estudos de John Bury e Germain Bazin, desde aguela época,
defendem a utilizagdo de estampas como modelos para a produc¢édo do Aleijadinho:

Pode-se indicar com seguranca a influéncia de fontes literarias,
especialmente de gravuras, em seus desenhos, similar a que se verifica
também nas obra de pintores da regido que foram seus contemporaneos.
Mas observe-se que, embora utilizando modelos, o Aleijadinho nunca
copiava. A partir dos desenhos consultados, expressava-se de maneira
extremamente pessoal e original, sem jamais recorrer a copia em sua obra
(BURY, 2006: 43).

Muitas vezes falou-se de influéncias ‘géticas’, e até mesmo ‘bizantinas’ [..],
sobre o Aleijadinho, mas nunca se pbde dar algumas provas de acdo
exercida sobre o nosso artista por obras anteriores ao seu tempo. (BAZIN,
1963:318).

No caso especifico dos Profetas de Congonhas defendem que
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Os acessorios das estatuas ndo sdo barrocos nem rococos, parecendo, ao
contrario, derivar diretamente de uma fonte florentina do final do século
XV: a série de gravuras dos profetas conhecida como broad manner e
atribuida a Boticelli ou a alguém de seu circulo artistico imediato. De que
maneira foi feita uma reproducéo ou regravacdo desses desenhos e por que
caminhos tortuosos eles chegaram as maos do Aleijadinho sdo fatos que
ainda estamos por descobrir, mas parece evidente que eles deles derivam os
chapéus cbnicos caracteristicos dos profetas de Congonhas, assim como
suas tinicas com bordas ornamentadas. (BURY, 2006: 60).

[...] Quando teve que realizar os profetas de Congonhas, certamente ele foi
procurar uma documentac¢do sobre assunto que lhe era novo. Em alguma
biblioteca deve ter encontrado uma série dessas gravuras florentinas do
Quattrocento, que lhe forneceram o elemento de exotismo que procurava:
esses barretes estranhos atrairam-no, e ele os tomou por modelos, criando,
por conta propria, variacdes, 2 inspirando-se, também, nesse tipo
fisiondbmico grego, elegante e requintado que deu a maioria dos seus
profetas, contrariando toda a tradicdo. (BAZIN,1963:318).

E, em nota a passagem anterior, Bazin acrescenta:

(2 ) E preciso notar que, entre esses modelos, ele escolheu os menos
extravagantesdos barretes, os que pareciam es@ar mais proximos dos
barretes da comitiva de Jodo VII [334], pois o gravador florentino,
inspirando-se talvez num desenhista chamado o Master of Picture chronicle,
tratando do assunto, encimou alguns de seus profetas com barretes com
bordos enrolados ainda mais surpreendentes. Sobre o Master of Picture
chronicle, cf Italian Drawings in the Department of Prints and Drawings in
the British Museum, The XIV and XV centuries, por A. E. OPHAM e PHILIP
POUNCEY, pr. 238, 239, 241. (BAZIN, 1963: nota 2 a p. 318).

Ja Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, defende a teoria de Robert Smith:

Com relacdo as exoticas roupagens que revestem os Profetas do Aleijadinho
sintetizaremos aqui 0s dados principais da excelente analise de Robert
Smith em sua ja citada obra (cf. bibliografia em anexo). Sua origem na arte
luso-brasileira liga-se diretamente & adocio de modelos estabelecidos na
pintura flamenga em fins da era medieval, e introduzidos em Portugal por
artistas procedentes dos Paises-Baixos na época de D. Manuel (1495-1521).
Foi por conseguinte na Europa do Norte, e especialmente na regido de
Flandres, que se estabeleceu o tema da caracterizacdo de profetas,
patriarcas e outros personagens biblicos de procedéncia “oriental” com
vestimentas exoticas e complicadas, incluindo longos casacos e mantos
debruados de faixas bordadas, complementados por barretes em forma de
turbantes a ““moda turca”. Sim, porque os turcos, sem divida os mais
préximos vizinhos orientais da Europa e seus mais temidos adversarios,
sempre exerceram um certo fascinio na imaginacdo e conseqlientemente na

334 0 autor faz referéncia, nesta passagem, a um trecho anterior em que tratada influéncia nas artes italianas sofridas ap6s a
visita do imperador romano do Oriente Jodo VII Paledlogo, no século XV. Segundo Bazin, os trajes exdticos utilizados
pelb monarcae suacomitiva tornaram-se entdo 0 modelo para a representagdo de tipos orientais, bem como das figuras
do Antigo Testamento (BAZIN, 1963: pp-312-317).
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criacdo artistica européia, tanto no que se refere a literatura quanto as artes
visuais’[..] S&o portanto comuns as representacfes de personagens
vestidos “a moda turca” na arte portuguesa do periodo 1500-1800, das
figurinhas de presépios a estatuaria monumental do tipo dos conjuntos de
Braga e Lamego. (OLIVEIRA, 2002: 56).

Entretanto, d& certo crédito as especulagbes de Bazin, ja& mencionadas, e

acrescenta:

O Aleijadinho teve certamente conhecimento do tema por intermédio de
gravuras, forma usual de difusdo dos temas iconogréaficos e artisticos na era
anterior a fotografia. Germain Bazin reproduz a titulo de exemplo, em seu
livro dedicado ao artista, uma série de gravuras de profetas editadas em
Florenca no século XV, apresentando curiosasanalogias com os Profetas de
Congonhas, desde a forma dos barretes arrematados por borlas, até a
repeticdo de atributos iconograficos como a baleia de Jonas ou a coroa de
louros de Daniel .(OLIVEIRA, 2002 : 56).

Em linhas gerais, portanto, estas sdo as interpretagbes mais acatadas quanto
ao tema dos Profetas. Entretanto, as descobertas realizadas no curso de nossas pesquisas
apontam para outras influéncias, que julgamos mais pontuais, como adiante procuraremos

demonstrar.

6.5.2 As Gravuras florentinas

Antes de prosseguirmos, consideramos por bem olhar mais de perto as
referidas estampas florentinas citadas por Bury e Bazin como os modelos para os profetas.

Segundo Bazin, como vimos, a embaixada de Jodo VII Paledlogo causou
uma viva impressdo aos italianos, a ponto de seus artistas copiarem as roupas daquela
comitiva para retratarem personagens orientais ou mesmo do Antigo Testamento. O autor cita,
como exemplo, a medalha cunhada por Pisanello (Fig.1070) durante a propria visita do
monarca a Florenca (1438), uma gravura atribuida a Antonio Pollaiuolo, “ou feita segundo
ele”, de cerca de 1460, representando “el gran turco”, e um desenho do mesmo artista, ou de
sua escola, representando Cassandra ou Pentesiléia, e que se encontra no Museu Britanico.

A respeito desta Ultima estampa, e do penteado da figura nela representado,

acrescenta mais exemplos:
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Esse toucado acabou tornando-se um atributo de ciéncia ou de magia, e é
sem ddvida nessa intencdo que Miguel Angelo, num desenho, com ele cobre
um alquimista, cujo tipo inspirou-se em Leonardo da Vinci (BAZIN, 1963:
p.314).

Restava saber, segundo aquele autor, “por que intermedidrio esse toucado,
esquecido por trés séculos, pode chegar até 0 nosso pobre mestico, isolado nas montanhas de
um continente longinquo? SO poderia ter sido através de gravuras, pois seria uma
extravagancia pensar numa idasuaa Italia”.

Surge entdo a série de gravuras florentinas do século XV representando as
sibilas e os profetas que, de acordo com E. Male, citado por Bazin, foram inspiradas num mis-
tério representado em Florenca, e na qual se encontram vérios desses personagens usando
barretes analogos ao de Jodo VII, ou derivados de outros, usados por personagens do cortejo
de 1439.

Quanto a possivel autoria das citadas gravuras florentinas, 0 mesmo autor
sustenta que por muito tempo foram atribuidas a Baccio Baldini e que teriam sido executadas
depois de 1481, ou seja, depois da publicacdo de uma obra de Filippo Barbieri sobre as
sibilas, a qual teria inspirado Miguel Angelo na Capela Sixtina. Mas invoca, também, um
estudo de Arthur Hind, que as reputa como mais antigas, de cerca de 1470, de acordo com 0
qual elas poderiam ter sido inspiradas pelo texto de uma sacra representatione atribuida a Feo
Belcari, “cuja edicdo mais antiga aparece em Florenca sem nome de autor, nem de impressor,
no final do século XV, mas que foi certamente concebida e representada muito antes desse
momento”.

As séries das sibilas e dos profetas contaria com vérias tiragens, “uma mais

"% e que do ponto de vista iconografico “ndo diferem sendo por

fina, outra mais grosseira
variantes”.
E Bazin trata, por fim, das semelhangas entre a medalha de Pisanello

(Fig.1070), das gravuras florentinas, e dos Profetas do Aleijadinho:

35 Neste ponto acreditamos que seria interessante cotejar a edicdo francesa, a qual ndo tivemos acesso. Por acaso 0 que

Bazin chamou de “tiragem mais grosseira” fosse, na verdade, a versdo em francés dabroad manner, ndo apreendida pelo
tradutor?
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[..] 4“0 artista anbnimo que trabalhou esses cobres [das estampas], dotou
varios desses profetas com barretes da corte de Jodo VII. Compreende-se
melhor, entdo, a extraordinaria semelhanga do profeta Ezequiel [(Fig.1072)]
do Aleijadinho com Jodo VII Paledlogo, tal como aparece na medalha de
Pisanello, se for colocado, como intermediario, o busto do profeta Eliseu
[(Fig.1071)], da série grosseira: percebemos que a analogia com a gravura
florentina vai mais longe que o barrete, até o tipo fisiondmico, inspirado do
gravador florentino por Jodo VI1I4”.
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Fig.1070. Pisanello. Medalha de Jodo 'Fig.1071. Profeta Eliseu. Fig.1072. Profeta
VII. Gravura andnima. Ezequiel. Aleijadinho.

Bazin chama também a atencdo para o fato, segundo ele, de que “outros
profetas do gravador florentino mostram a mitra em panos, provida de um turbante na base,
passando por entre tiras de fazenda” (Fig.1073, Fig.1074 e Fig.1075). “Assim, o golfinho de
Jonas das gravuras florentinas” (Fig.1076) “é semelhante ao do Aleijadinho” (Fig.1077); “o
profeta Isaias deste” (Fig.1078), “com sua longa barba, lembra o Amos florentino” (Fig.1079)

“ e estd encapucado como Habacuc™®.

3% Bazin n& fornece estaimagem em seu livro. Ali, encontram-se apena os profetas Daniel, Ageu, Jonas, Amés, Ezequiel,
Eliseu (que ndo faz parte do grupo de profetas principais) e um outro ndo nomeado. As reproducdes das gravuras aqui
apresentadas pertencem aobrade Bazin.
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Fig.1073. Profeta Fig.1074. Profeta Ageu. Fig.1075. Profeta Jonas.
Daniel. Gravura Gravura andnima. Gravura andnima.
anbnima.

Fig.1076. Pormenor da estampa de Jonas Fig.1077. Aleljadlnho Pormenor da estatua do
(Fig.1049). Profeta Jonas.
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Fig.1078. Aleijadinho. Profeta Isaias. Fig.1079. Anénimo. Profeta Amos.
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E Bazin conclui afirmando que

[..JArthur Hind, na verdade, mostrou, sem contestacdo, que o Aleijadinho
na maioria das vezes contentara-se em copiar, invertendo-as, gravuras, que
representavam os apostolos, do Mestre E.S.; o incontido trabalho dos
panejamentos das estatuas de Congonhas €, portanto, de origembem gética.
Mas é uma caracteristica que deve conduzir a conviccdo de uma influéncia
direta dessas gravuras sobre o Aleijadinho [grifo nosso]. O pseudo Baccio
Baldini teve a idéia de fazer de Daniel um jovem herdi vencedor,
substituindo o turban:te da mitra dos outros profetas por uma coroa de
louros [(Fig.1080)]. E dificil imaginar que o Aleijadinho pode tornar a
inventar essa caracteristica ainda mais que o barrete do seu Daniel
[(Fig.1081)] é o mesmo que o do gravador — cOnico, e como 0 deste,
encimado por um botdo que — eu pude verificar in loco — foi quebrado
(BAZIN, 1963: p.315;p.318).
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Daniel. Fig.1081. Aleijadinho. Profeta Daniel.

N4o tivemos acesso & obra de Hind citada por Bazin®'. N&o pudemos saber
se, de fato, 0 autor chega a se referir a0 Aleijadinho, e a ponto de mostrar, “sem contestacao,
que o Aleijadinho na maioria das vezes contentara-se em copiar, invertendo-as, gravuras, que
representavam os apoéstolos, do Mestre E.S”, como sugere Bazin.

Por outro lado, pudemos consultar um outro livro de Hind, que ¢é
praticamente um manual sobre a gravura®®, além de outras referéncias®, que trazem algumas
conclus6es que se chocam com as afirmagdes de John Bury, Germain Bazin e Robert Chester

Smith — este, conforme citado por Myriam Ribeiro.

37 HIND, A. Early talian engraving. A Critical catdogue with complete reproduction of all prints described. Nova lorque:
M. Knoedler & Company; Londres: Bernard Quaritch. 1938. Sete volumes.

3% HIND, A A History of engraving & etching from the 15t century to the year 1914.

*¥ |ARAN, J. L’Estampe. Paris: PUF, 1959, p. 40.
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De acordo com Hind, o chamado Mestre E.S — identificado apenas por seu
estilo e por estas iniciais — era natural de Estrasburgo ou de suas proximidades, que teria
estudado na Basiléia ou nalgum lugar do Reno Superior onde o Mestre do Jogo de Cartas —
um dos melhores gravadores do periodo anterior a0 Renasciment — teve sua escola, cujas
obras se assemelhavam as da producdo alemd do periodo (HIND, 1923: p.26). Em suma,
talvez, sem o perceber, Bazin introduz uma nova influéncia, germanica, e talvez cara aos
olhos de Robert Smith.

O mesmo Hind, ainda que néo se detenha sobre uma andlise formal de uma
estampa — que, para nosso trabalho, seria de imensa valia — aborda também a série de gravuras
Os Planetas, que atingiu grande popularidade & época, produzida por Maso Finiguerra,
provavelmente em 1465 (HIND, 1923: p.40-41), da qual reproduz a prancha relativa ao
planeta Merclrio, e onde podem ser vistos alguns personagens com 0S MesmMoS e
problematicos chapéus conicos ou turbantes (Fig.1082 e Fig. 1083).

L £ HL®
Fig.1082. Flnlguerra Merctrio. Fig. 1 083 Pormenorda Fig. 1082

Relacionado a Finiguerra e sua escola, Hind vé também as séries dos
profetas e das sibilas mencionadas por Bazin, e também as d& como resultado da ilustragdo da
obra de Feo Belcari, de que ja tratamos®®

Porém, quanto ao estilo destas estampas, sua analise vai de encontro a de
John Bury. Se acreditarmos que este autor teve em mente as mesmas gravuras de que ora

tratamos (“os modelos utilizados pelo Aleijadinho para os seus profetas de Congonhas

340 Neste ponto julgamos importante frisar que ao livio de Hind de que oratratanos teve sua terceira edicdo em 1923, ou
seja, quinze anos antes da publicac@o citada por Bazin, esta mais especifica quanto a questdo da gravura italiana do
periodo.
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encontram-se numa série de gravuras florentinas do século XV conhecida, por sua técnica,
como broad manner™), vemos que Hind as considera o seu oposto: seriam, na verdade fine
manner. Alias, refere-se claramente aos profetas e as sibilas como realizadas “in the Fine
Manner”, e para exemplificar sua compreensdo sobre assunto, da como exemplo a Sibila

Tiburtina (Fig.1084), cuja semelhanca frente aos profetas ja tratados é inequivoca.

m
DPVNAVERGINE CH :I‘Eli N\-’r{m A
EHARARET TE PEFLEL MeITAT2A
SHEET TALEM LARA MARIFEZTATO
LACARNE DOVE DIO FIE HVMARATS

MARE FILICIE
CHEI:H:HI.Im) UTARAPHOTRCIE

Fig. 1084. Andnimo. Sibila Tiburtina.
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Hind, alias, fornece sua propria interpretacdo quanto a uma e outra maneira,

nos segu intes termos:

Estas [os profetas e as sibilas], como as gravuras atribuidas a Finiguerra,
pertencem ao que tem sido chamado grupo de Maneira Fina [Fine Manner
group]. Sua gravacéo é caracterizada por linhas finas sulcadas estreitamente,
e por um consideravel uso de algumas um tanto irregulares hachuras, cujo
resultado, se tal ndo fosse seu objetivo, é uma imitagcd do tom do desenho
lavado. Outro método completamente distinto, nomeado de Maneira Larga
[Broad Manner], surgido na arte florentina por volta de 1470-75, sem
divida criado por uma oficina completamente diferente. Ele é um sistema
composto de largas linhas simples, de sombreamento paralelo, & maneira de
um desenho a pena. (HIND, 1923: 45-46)*.

Como o comprova Laran:

Em 1872, Kolloff*? introduziu a distingéo entre maniera fine (em inglés fine
manner) e maniera larga (broad manner), no que diz respeito a gravura
italiana do Quattrocento. A primeira destas maneiras supostamente é

%41 Tradugéo do autor.
%20 Historiador da arte Eduard [Ernst] Kolloff (1811-1879). In http://www.dictionaryo farthistorians.org/kolloffe.htm



359

caracterizada por um trabalho muito fechado, onde as linhas sdo dificeis de
distinguir, enquanto no segundo as linhas de forma supostamente sé bem
separadas, como em um desenho a lapis. Além disso, a maneira fina foi
pensada para expressar 0s sentimentos delicados dos que gravavam a
semelhanga de Botticelli, enquanto a maneira ampla (broad manner) era
mais viril e mais proxima do trabalho de Pollaiolo. [...] Na prética, um
meio termo entre estas maneiras, ou um hibrido de ambas, s& tdo comuns
guanto os exemplos puros. O original e sua cépia , o primeiro plano e o de
fundo de uma gravura em particular, muitas vezes ndo sdao da mesma
maneira (LARAN, 1959,40)*.

Em suma, parece que Bazin se equivocou neste ponto. Nossa concluséo,
portanto, é que os modelos utilizados pelo Aleijadinho estavam muito mais proximos, no
tempo e no espaco, do que as gravuras florentinas de Bazin, ou germanicas, propostas por
Bury e Smith. Talvez todas estas tenham influenciado as que doravante exporemos. Todavia
acreditamos que seriam estas, disponiveis em Minas Gerais, que devem ter inspirado o artista

ouropretano: elas certamente estavam nos locais certos, no momento certo.

6.5.3 Os profetas e a Biblia Pezzana do Caraga.

J& tratamos anteriormente desta Biblia de 1754, encontrada na Biblioteca do
Caraca, inclusive reproduzindo diversas de suas estampas e a Série completa dos profefas,
maiores e menores. A selecdo abaixo teve em vista relacionar as gravuras que mais se
assemelhassem aos profetas do Aleijadinho, e por isto omitimos algumas daquelas
anteriormente apresentadas.

Como diziamos, tratamos de semelhancas e similaridades, ndo de copias
fiéis, ainda que muitas vezes o dialogo entre as obras disto se aproxime. Entretanto, por mais
distantes que efetivamente possam ser umas e outras — muitos gestos dos profetas das
estampas sdo distribuidos a outros, das esculturas — um simples olhar sobre 0s conjuntos de

imagens revela um mesmo espirito a animé-los (Fig.1085 a Fig.1108).

343 Tradugéo do autor.
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Fig.1086. Daniel.
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Fig.1095. Ageu. Fig.1096. Zacarias.
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Fig.1097. Isaias. Fig.1098. Jeremias. Fig.1099. Baruque.

Fig.1101. Daniel.

Fig.1102. Oséias.

s

" Fig.1104. Abdias.

T e e

Fig.1103. Joel. Fig.1105. Amos.
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' Fig.116. Jonas. hl;ig.107. Habaajdue.

A apropriagdo dos mantos com capuz € clara, se observarmos 0s
pormenores das estampas de Jonas (Fig.1109) e Naum (Fig.1110), frente ao profeta Isaias
(Fig.1111):

Fig.1109. Jonas. Fig.1110.Naum. Fig.1111. Isafas.

Ou o proprio gesto enfatico de Baruque (Fig.1112), repetido em lIsaias
(Fig.1113).
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Fig.1113. Isaias. Pormenor da Fig.1085.

No caso dos dois Jonas, é dificil ndo concordar que o pormenor da estatua
assemelha-se, em muito, a gravura. Os olhos de ambos os peixes sdo praticamente idénticos,
assim como os beicos, dentes e boca. E a perna do profeta, da gravura, é reinterpretada como
a lingua da fera, pelo Aleijadinho (Fig.1114 a Fig.1116).

/ G ¥
‘ ) i

Fig.1114. Jonas. Fig.1115. Pormenor da estatua de Jonas. Fig.1116. Pormenor da
estatua de Jonas.

Da mesma maneira, parece-nos quase impossivel dissociar a influéncia da
estampa de Oséias (Fig.1117) sobre Ezequiel (Fig.1118) e Habacuque (Fig.1119), tanto no

gestual, quanto nas tdo controvertidas vestimentas.



365

Fig.1117. Oséias. Fig.1118. Ezequiel. 'IEL_iangI..lllg. Hébaciique.

E 0 mesmo se dando entre o Ageu da Biblia Pezzana (Fig.1120) e o Abdias
do Aleijadinho (Fig.1121).

Fig.1120. Ageu. ' F|g.1121'?aAbd ias

6.6 CONCLUSAO

Em vista do que apresentamos neste trabalho, acreditamos ter deixado
bastante claro que o transito de imagens e ideias entre 0s artistas europeus e brasileiros ndo s6
foi efetivo, mas também frequente e aprofundado.

Se, por um lado, identificamos como parte da obra de Rafael, Rubens,
Tiepolo, Subleyras e Conca, dentre outros, passou a pertencer ao acervo imagético das Minas
Gerais setecentistas, disponiveis aos artistas desta capitania, também pudemos demonstrar
uma forte vinculagdo & arte portuguesa do periodo, gragas as estampas de Joaquim Carneiro
da Silva e seus discipulos.
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Por outro lado, como demonstramaos, o proprio Carneiro da Silva envolveu-
se numa intrincada rede de referéncias, anteriores e posteriores, na medida em que estudou
com Jodo Gomes Batista, ao que tudo indica diretamente relacionado ao fazer artistico
mineiro, como vimos.

Cabe agora inventariar os acervos que possam eventualmente conter as
fontes imagéticas utilizadas pelos pintores coloniais, em busca de novas curiosidades, ou
revelacdes quanto ao processo de produgao artistica entre meados do século XVIII e primeiras
décadas do XIX.

Finalmente, acreditamos que nosso trabalho revelou indicios bastante
interessantes quanto a circulacdo de livros com estampas e sua apropriagdo pelos artistas
mineiros coloniais.

Muito, entretanto, ha ainda a ser pesquisado e comparado, sobretudo no que
diz respeito a circulagdo das estampas: a maneira como elas chegavam a Portugal, a
apropriagdo das mesmas pelos artistas locais e a maneira como se dava sua disseminagao na
colbnia. Caberia, em nossa compreensao, proceder ainda a todo um levantamento dos livros
de tematica religiosa de maior influéncia e penetracdo: quem os produziu, quem os adquiriu e
como. Da mesma maneira, julgamos incontomavel um estudo mais aprofundando quanto a
producdo de estampas avulsas, com vistas a uma catalogagdo que permitisse verificar sua
influéncia no meio mineiro. Bem como uma pesquisa especifica junto aos testamentos e
inventarios coloniais e provinciais que pudesse revelar tanto os livros que circularam no
periodo, como também as estampas, as pinturas e outros objetos artisticos consumidos em
Minas Gerais dentro do recorte por nos estabelecido.

Assim, esperamos poder continuar nossos estudos nessa area, que longe esta
de se esgotar.
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359 |AAEPNSPOP, p. 30.
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NUNC DENUO URBANI PAPAE OCTAVI AUCTORITATE RECOGNITUM ET NOVIS
MIFFIS [sic] EX INDULTO APOSTOLICO HUC USQUE CONCEFFIS [sic] AUHTUM
[sic]. ANTUERPIAE. EX ARCHITYPOGRAPHIA PLANTINIANA, M.D.CC.XXXVII**
[1738]. Néo localizado.

1.1.4.3. MISSALE ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, S. PII V. JUSSU EDITUM, ET CLEMENTIS VIII, ET URBANI PAPAE
OCTAVI AUCTORITATE RECOGNITUM, ET NOVIS MIFFIS [sic] EX INDULTO
APOSTOLICO HUCUFQUE [sic] CONCEFFIS [sic] AUCTUM. ANTUERPIAE. EX ARCI-
TYPOGRAPHIA [sic] PLANTINIANA, M.D.CC.LXX*® [1770]*®. Capitulares, cabecdes,

ou vinhetas, e estampas.

1.1.5. Irmandade do Patriarca Sdo José dos Homens Pardos.

1.1.5.1 MISSALE ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, S. P. V. PONT. MAX. JUSSU EDITUM; CLEMENTIS VIII, ET URBANI
VIII AUCTORITATE RECOGNITUM; ET CUM MIFFIS [sic] NOVIFFIME [sic] PER
SUMMOS PONTIFICES E NARRATIS [sic], & UNIVERFIS [sic] DITIONIBUS
FIDELISSINORUM [sic] LUFITANIAE [si] REGUM HUC UFQUE [sic] CONCEFFIS
[sic], NUNC IN HAC EDITIONE LOCUPLETATUM. OLISIPONE EX TYPOGRAPHIA
REEGIA [sic], ANNO M.DCC.XCVII [1797]. PALATINI SENATUS FACULTATE.
REGALIQUE PRIVILEGIO®. Capitulares, cabecdes, ou vinhetas, e estampas.

363 |AAEPNSPOP, p. 33.

364 |AAEPNSPOP, p. 33.

%5 |AAEPNSPOP, p. 33.

366 Embora datada como de 1750, pudemos verificar que foi publicado, na verdade, em 1765. O motivo para a datagéo
equivocada deve-se ao fato de que gracas a uma antiga reencadernagdo, a parte inferior do numerd romano, na parte
inferior da folha de rosto, foicortada, permitindo que se interpretasse M.D.CC.LXX em lugar do correto M.D.CC.LXV.
Um olhar mais atento, entretanto, consegue observar certa diferenca entre as partes superiores dos Gltimos nimeros: o
primeiro X é menor do que o segundo, o0 que nos lewou a indicagdo que se tratava de um V. Consultando-se, também, a
tabela de festas moweis, notamos que ela se inicia pelo ano de 1765. E uma praxe daépoca, como pudemos verificar
noutras missais, que a tabela tenhainicio justamente no ano em que o livro é publicado.

367 |AAEPNSPOP, p. 37.
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1.1.6. Irmandade de Santo Anténio (da Matriz).

1.1.6.1. MISSALE ROMANUM (sem folha de rosto), M.DCCC.LI*® Capitulares, cabecdes,
ou vinhetas, e estampas. Trata-se de um exemplar da mesma edi¢cdo citada no item 1.1.3.9.

acima.

1.2. Paréquia de Nossa Senhora da Concei¢éo, de Antonio Dias.
1.2.1.Irmandade de Nossa Senhora das Mercés e Perddes

1.2.1.1 MISSALE ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, S. PIl V. PONTIFICIS MAXIMI JUSSU EDITUM ET CLEMENTIS VIII
& URBANI AUCTORITATE RECOGNITUM IN QUO MISSAE NOVISSIMAE
SANCTORUM ACCURATE SUNT DISPOSITAE. VENETHS, 1741 (?) EX
TYPOGRAPHIA BALLEONIANA®®, Capitulares, cabegdes, ou vinhetas, e estampas®®,

1.2.1.2. MISSALE ROMANUM, EX DECRETO SACROSSANCTI CONCILLI
TRIDENTINE RESTITUTUM, S. PIl PONT MAX JUSSU EDITUM, ET CLEMENTIS
VIII. PRIMUN, NUNC DENUO URBANI PAPAE VIII. AUCTORITATE. RECOGNITUM,
EX NOVIS MISSIS EX INDULTO APOSTOLICO HUCUSQUE CONCESSIS AUCTUM
IN QUO ETIAM MISSAE, QUAE EX CONCESSIONIBUS PONTIFICIIS IN REGNO
PORTUGALLIAE CELEBRANTUR, SUIS LOCIS ACCURATE PONUNTUR,
ULISSIPONE, APUD MICHAELEM MANESCAL DA COSTA, SANCTI OFFICI
TYPOGRAPHUM, ANNO 1764 CUM FACULTATE SUPERIORUM®*™. Nio localizado.

1.2.2. Irmandade de Santa Efigénia do Alto da Cruz®"

1221 MISSALE ROMANUM, EX DECRETO SACROSANCTI CONCILLI
TRIDENTINI RESTITUTUM; S. PIl V. PONT. MAX. JUSSU EDITUM; CLEMENTIS
VIII. ET URBANI VIII. AUCTORITATE RECOGNITUM; ET CUM MISSIS NOVISSIME
PER SUMMOS PONTIFICES ENARRATIS, & UNIVERSIS DITIONIBUS
FIDELISSIMORUM LUSITANIA REGUM HUC USQUE CONCESSIS, NUNC IN HAC

368 |JAAEPNSPOP, p. 147.

369 INVENTARIO ANALITICO DO ARQUIVO ECLESIASTICO DA PAROQUIA DE NOSSA SENHORA DA
CONCEICAO DE ANTONIODIAS, p. 12 (doravante chamado IAAEPNSCAD).

Este volume também né foi localizado junto ao ®u acerw. Todavia encontramos dois outros exemplares, da mesma
edicdo, um no Acervo do Pilar (g.v. no item 1.1.3.3) e outro no Museu da MUsica de Mariana. Foi a partir destes que
tivemos noticia das estampas, vinhetas e capitulares que conté m e que seréo reproduzdas mais adiante.

871 |AAEPNSCAD, p. 12.

372 Atualmente, pertence & Paréquia de Santa Efigénia.

370
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EDITIONE LOCUPLETATUM. OLISIPONE. EX TYPOGRAPHIA REGIA. ANNO M.

DCC. XCVII*® Capitulares, cabecBes, ou vinhetas, e estampas.

1.2.3. Irmandade de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pardos (Padre Faria)*™*

123.1. MISSALE ROMANUM, EX DECRETO SACROSANCTI CONCILLI
TRIDENTINI RESTITUTUM; S. PIl V. PONT. MAX. JUSSU EDITUM; CLEMENTIS
VIII. ET URBANI VIII. AUCTORITATE RECOGNITUM; ET CUM MISSIS NOVISSIME
PER SUMMOS PONTIFICES ENARRATIS, & UNIVERSIS DITIONIBUS
FIDELISSIMORUM LUSITANIA REGUM HUC USQUE CONCESSIS, NUNC IN HAC
EDITIONE LOCUPLETATUM. OLISIPONE. EX TYPOGRAPHIA REGIA. ANNO M.
DCC. XCVII. Capitulares, cabecdes, ou vinhetas, e estampas.

2. Outros livros sacros encontrados

Também conseguimos inventariar nos fundos pesquisados outros livros de
tematica sacra pertencentes ao periodo que € nosso objeto de estudo. Seguem, abaixo, a
transcricdo de seus titulos, (para o aprofundamento de seus dados, como nos casos anteriores,
Q.V.ANEXO I - TABELA D, TABELAE e TABELAF).

2.1. Par6quia de Nossa Senhora do Pilar
2.1.1. Irmandade de N. S? das Mercés e Misericordias

2.1.1.1. OFFIICIUM SEPULTURAE ET OFFICIUM DEFUNCTORUM (faltaa folha de

rosto)®™. Livro de canticos. Apresenta cabecdes, ou vinhetas.
2.1.2. Irmandade de N. S? do Monte do Carmo
2.1.2.1. MANUALE ECCLESIASTICUM AD USUM CLERICORUM, MAXIME

PAROCHORUM VAL DE PERUTILE IN LUCEM EDITUM A P. CONSTANTINO
LUDOVICO DA COSTA, EDITIO ALTERA ORDINATA, DIE PO FITA, EXPURGATA,

373 Este exemplar, como o seguinte, ndo constam do IAAEPNSCAD. Foram descobertos por nds durante pesquisa de campo
em julho de 2008.

74 Como a precedente, perence a Pardquia de Santa Efigénia, e sob a denominagédo de Irmandade de Nossa Senhora do
Rosério, abriga-se, atualmente, na Capela do Padre Faria.

375 AAEPNSPOP, p. 11. Publicada, inequivocamente, antes do século XIX.
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AC, CURATIOR & AUCTIOR. PORTU: IN TYPOGRAPHIA ANTONI ALVAREZ
RIBEYRO. ANNO DOMINI M.DCC.LXXXV. REGIS MAGISTRATUS CENFORII [sic]
PERMISSU, 1785, Cabecdes, ou vinhetas.

2.1.2.2. REGRA DA ORDEM TERCEIRA DA MAE SANTISSIMA, E SOBERANA
SENHORA DO MONTE DO CARMO EXTRAHIDA DA REGRA QUE ALBERTO
PATRIARCHA XII, DE JERUFALEM [sic] ESCREVEO PARA BROCARDO, E OS MAIS
EREMITAS QUE AO PE DA FONTE DE ELIAS MORAVAO NO MONTE CARMELO.
APPROVADA PELO SANTIFFIMO [sic] PADRE SIXTO IV. EXPOSTA POR FREI
MIGUEL DE AZEVEDO, RELIGIOSO CARMELITA DA ANTIGA OBSERVANCIA.
LISBOA, NA REGIA OFFICINA TYPOGRAPHICA, ANNO M.DCC.XC. COM LICENCA
DA REAL MEZA DA COMISSAO GERAL SOBRE O EXAME E CENSURA DOS
LIVROS®". Cabegdes, ou vinhetas.

2.1.3. Irmandade de N. S2 do Pilar

2.1.3.1. BAPTISTERIUM ET CAEREMONIALE SACRAMENTORUM JUSTA RITUM
SANCTAE ROMANAE ECCLESIAE RITALE PAULI V. ET USUM MULTORUM
EPISCOPATUUM DOMINORUM LUSITANIAE, IN QUO INVENIETUR PER TRES
MODOS USUS ADMINISTRANDI BAPTISMI SACRAMENTUM, IN HAC NOVA
EDITIONE ACURATE CORRECTUM, AUCTIS ALLIS VALDE UTULIBUS [sic], ET
NECESARIIS ET EXPUNCTIS NOS NECESSARIIS IN ADMINISTRATIONE
SACRAMENTORUM. OLISIPONE, TYPIS SIMONIS THADDAEI FERREIRA. ANNO
M.D.CC.LXXXV™"® Cabecdes, ou vinhetas.

2.1.3.2. DECISIONES SENATUS. ARCHIEPISCOPALIS METROP. ULYSSIPONENSIS
REGNI PORTUGALLIAE. EX GRAVISSI MORUM PATRUM... PONSIS COLLECTAE,
TAM IN JUDICIO ORDINARIO QUAM APOSTOLICO. A.D. EMMANUEL ETHEMUDO
DA FONSECA PROTONOTARIO  APOSTOLICO, VICARIO  GENERALI
ULYSSIPONENSI, & OLIU GUBERNATORE EPISCOPATUM PORTOLEGRENSIS, &
PROVINCIAE SANCTAE BRASILIENSIS. TOMUS SECUNDUS. EDITIO ALTERA A

75 |AAEPNSPOP, p. 23.

377 |AAEPNSPOP, p. 25.
378 |AAEPNSPOP, p. 28.



376

QUAMPLURIMIS MENDIS EXPURGATA, ULYSSIPONE EX TYPOGRAPHIA
JOANNIS GALR.. CUM FACULTATE SUPERO... ANO DOMINI MDCLXXXVIII
SUMPTIBUS ANTONII LEITE PEREIRA®™. Cabegbes, ou vinhetas.

2.1.3.3. FLOS SANCTORUM, DO PADRE ROSARIO®. Sem folha de rosto (informagao
anotada a tinta). Capitais ornamentadas e estampas.

2.1.3.4. HISTORIE GENERALIS CUM INDICE PARTICULARI AD CENTUM
DECISIONES SACRAE ROTAE ROMANAE ADJECTAS AD THESAURUM
QUOTIDIANARUM RESOLUTIONUM OPUS POSTHUMUM D’EMANUELIS BAGNA.
QUARESMA U.D.J. CONTINUATIUM. COMENTARIORUM INSIGNIS JURISPERITI
EMANUELIS ALVARES PEGAS. AD LEGES MUNICIPALES ORDENATIONEM...
DEPAT REGNORUM PORTUGALLIAE. TOMUS QUARTUS. PORTU. M.D.CC.LXX.
TYP. ANTONII ALVARES RIBEIRA GUL.. REGII MAGISTRATUS CENSORII
PERMISSU. (BAGNA — OPERA OMNI — T. IV)*®%, Cabegdes, ou vinhetas.

2.1.3.5. MARTYROLOGIUM ROMANUM. GREGORII XII1 JUSSUM EDITUM URBANI
VII ET CLEMENTIS X AUCTOORITATE [sici RECOGNITUM AD DEINDE ANNO
MDCCXLIX. (1749)... MECHLINIAE, H. P. DESSAIN P.J. HANICQ... M.D.CCC.LIX*,

Cabecdes, ou vinhetas.

2.1.3.6. RETIRO ESPIRITUAL PARA HUM DIA DE CADA MEZ. OBRA MUITO UTIL
PARA TODA A SORTE DE PESSOAS E PRINCIPALMENTE PARA AQUELLES QUE
DESEJAM SEGURAR UMA BOA MORTE. TRADUZIDO DA LINGUA FRANCEZA.
TOMO |. OITAVA EDICAO MAIS CORRETA, E EXATA. LISBOA, NA OFFICINA DE
ANTONIO RODRIGUES. 1818%2. Cabecdes, ou vinhetas.

2.1.3.7. THEATRO ECCLESIASTICO, EM QUE SE ACHAM MUITOS DOCUMENTOS
DE CANTO CHAO PARA QUALQUER PESSOA DEDICADA AO CULTO DIVINO NOS
OFFICIOS DO CORO E ALTAR. OFFERECIDO A VIRGEM SENHORA NOSSA COM O

37 |AAEPNSPOP, p. 28.
380 |AAEPNSPOP, p.28. Talveztrate-se do mesmo autor de 2.1.3.7.
%1 |AAEPNSPOP, p. 28.
382 |AAEPNSPOP, p. 28.
383 |AAEPNSPOP, p. 31.
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SOBERANO TIiTULO DA IMACULADA CONCEl(;AO VENERADA EM UMA DAS
CAPELLAS DO REGIO TEMPLO DE NOSSA SENHORA E SANTO ANTONIO, JUNTO
VILLA DE MAFRA. EXPOSTO POR SEU AUTHOR O PADRE FREI DOMINGOS DO
ROSARIO, FILHO DA PROV. DE SANTA MARIA DA ARRABIDA, PRIMEIRO
VIGARIO DO CORO DO MESMO CONVENTO DE MAFRA, NOTARIO APOSTOLICO
DE S. SANTIDADE E PENITENCIARIO GERAL DA ORDEM SERAFICA. DADO AO
PRELO PELO DOUTOR O PADRE JOSE CORREA FROYS, TERCEIRA IMPRESSAO E
MAIS ACRESCENTADA. LISBOA, NA OF. DE ANTONIO VICENTE DA SILVA, ANNO
M.D.CC.LVIII*¥. CabegBes, ou vinhetas.

2.1.4. Irmandade de Nossa Senhora do Rosario

2.1.4.1. TRIUNFO EUCHARISTICO, EXEMPLAR DA CHRISTANDADE LUSITANA EM
PUBLICA EXALTACAO DA FE NA SOLEMNE TRASLADACAO DO DIVINISSIMO
SACRAMENTO DA IGREJA DO ROSARIO, PARA HUM NOVO TEMPLO DA
SENHORA DO PILAR EM VILLA RICA, CORTE DA CAPITANIA DAS MINAS. AOS 24
DE MAYO DE 1733. DEDICADO A SOBERANA SENHORA DO ROSARIO PELOS
IRMAOS PRETOS DA FUA [sic] IRMANDADE. E A INFTANCIA [sic] DOS MEFMOS
[sic] POR SIMAM FERREIRA MACHADO NATURAL DE LISBOA, E MORADOR NAS
MINAS. LISBOA OCCIDENTAL. NA OFFICINA DA MUSICA, DEBAIXO DA
PROTECAO DOS PATRIARCHAS SAO DOMINGOS E SAO FRANCIFCO [sic].
M.D.CCC.XXXIV*®, Cabecdes, ou vinhetas.

2.1.5. Irmandade de Sao Francisco de Paula

2.15.1. KYRIALE SIVE ORDINARIUM MISSAE PRO DIVERSITATE TEMPORIS ET
FESTORUM PER ANNUM. ACCEDUNT MISSAE DEFUNCTORUM, VESPERAE,
ORDINARII HYMNI, CANTUS LITANIAE, SEQUENTIAE ETC. JUXTA RITUM S.
ROMANAE ECCLESIAE. RATISBONAE, MD.CCC.LX. SUMPTIBUS ET TYPIS
PUSTET. (LUXEMBURG. V. BUCK)*®® Cabecbes, ou vinhetas.

%84 |AAEPNSPOP, p. 31.

385 |AAEPNSPOP, p. 34.
386 |AAEPNSPOP, p. 44.
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2.1.6. Irmandade de N. S? das Mercés e Perddes.

2.16.1. FORMA DE LANCAR O HABITO DE NOSSA SENHORA DO MONTE DO
CARMO; DA PROFISSAO, CONFIRMACAO DO PRIOR E ABSOLVICAO NA HORA
DA MORTE. TYPOGRAPHIA DE SILVA. OURO PRETO. 1830%". Cabecdes, ou vinhetas.

2.2. Paroquia de Nossa Senhora da Conceigéo, de Antonio Dias.
2.2.1. Unido Beneficente Operéria de Ouro Preto®

2.2.1.1. RECUEIL DAS [sic] ORAISONS FUNEBRES PRONONCEES POR MESSIRE
ESPRIT FLECHIER, EVEGUE [sici DE NIMES. NOUVELLE EDITION, DANS
LAQUELLE ON A AJOUTE UM PRECIS DE L AVIE DE L’ANTEUR [sic]. A PARIS,
CHEZ JEAN DESAINT. LIBRAIRE, RUE SAINT JEAN DE BEAUVAIS, VIS-AVIS LE
COLLEGE - 1761 — AVEC APROVATIONS E PRIVILEGE DU ROI®,

2.2.1.2. TROFEO EVANGELICO, EXPOSTO EM QUINZE SERMOENS HISTORICOS,
MORAES E PANEGYRICOS, QUE ..RISSIMO, E EXCELENTISSIMO SENHOR
VERISSIMO E LANCASTRO, ARCEBISPO INQUIRIDOR GERAL NESTES REYNOS, E
SENHORIOS DE PORTUGAL, DO CONSELHO D’ESTADO DO SERENISSIMO REY D.
PEDRO Il E SEU SUMILHER DA CARTINA; EC DEDICA O P.M. DIOGO
D’ANNUNCIACAM, CONEGO SECULAR DA CONGREGAGCAO DE S. JOAM
EVANGELISTA, DOUTOR DA SAGRADA THEOLOGIA PELA UNIVERSIDADE DE
COIMBRA EC LISBOA, OFFICINA DE MIGUEL DESLANDES. ANNO 1685. A CUSTA
DE ANTONIO CORREA DA FONSECA, MERCADOR DE LIVROS NA RUA NOVA
COM TODAS AS LICENCAS NECESSARIAS®*®. Capitulares e cabeces, ou vinhetas.

2.2.2. Irmandade de Nossa Senhora das Dores

387 |AAEPNSPOP, p. 104.

388 Ppelo proprio nome desta associagéo religiosa, percebe-se que foi instituidano século XX. Entretanto, a mesma conserva
alguns livros de séculos anteriores. Ndo pudemos identificar, todavia, at¢ 0 momento, qual a procedéncia original dos
respectivos volumes.

389 |AAEPNSCAD, p. 34.

390 JAAEPNSCAD, p. 35.
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2.2.2.1. CERIMONIAL PARA A PROFISSAO DOS IRMAOS TERCEIROS DE NOSSA
SENHORA DAS MERCES, ERETA NA CAPELA DO SENHOR BOM JESUS DOS
PERDOES DA FREGUESIA DE NOSSA SENHORA DA CONCEICAO DA IMPERIAL
CIDADE DE OURO PRETO, OFICINA PATRICIA® BARBOZA, 18243% Capitulares e

cabecbes, ou vinhetas.
2.2.3. Irmandade de Sao Francisco de Assis.

2.2.3.1. ANA-CHRONOLOGIA DEVOTA DE NOVE PRECIOSAS PEDRAS ACHADAS
NAS NOVE LETRAS DO NOME DE FRANCISCO DAS QUAIS UM SEU FILHO LHE
FORMOU ESSA SERAFICA, E DEVOTA NOVENA QUE SAHIO A LUZ DO ANO DE

1748%% (sem folha de rosto). Capitulares e cabecBes, ou vinhetas.

2.2.3.2. MANUALE SERAPHICUM, ET ROMANUM, AD USUM PRAECIPUE
FRATRUM MINORUM AC MONIALUM EJUFDEM [sic] ORDINIS, IN ALMA
PROVIN... ALGARBIORUM S.P.N. FRANCISCI. INCLUDENS OMNIA PORTINENTIA
AD RECEPTIONEM HABITUS NOVICIORUM, TAM FRATU, QUAM MONIALIUM,
NEC OU RITUS AD EXEQUIAS DEFUNCTORUM, & C. PARS SEGUNDA. PER FR.
EMMANUELEM A’ CONCEPTIONE, DIVI FRANCISCI XABREGUENSI VICARIUM
CHORI JUBILATUM. OLYSSIPONE OCCIDENTALI, EX TYPOGRAPHIA MUSICAE.
1732. CUM FACULTATE SUPERIORUM?®*. Capitulares e cabecdes, ou vinhetas.

2.2.3.3. MANUALE ROMANO SERAPHICUM. AD USUM FRATRUM MINORUM
ALMAE PROVINCIAE ALGARBIORUM ORDINIS SANCTI FRANCISCI, PERUTILE
ETIAM PAROCHIS, ET ALLIS SACERDOTIBUS SAECULARIBUS. UBI PLURIMA,
INVENTIUR AD DIVINUM CULTUM SPECTANTIA; PRAECIPUE PROCESSIONES,
PRECES ROGATIVE, COMEMORATIONES, ORATIONES, LITANIAE, OFFICIUM
DEFUNCTORUM, RITUS ADMINISTRANDI SACRAMENTA BAPTISMI PARVULIS, &
ADULTIS, EUCHARISTIAE, EXTREMAEQUE UNCTIONIS; ORDO SEPELLENDI
RELIGIOSOS, & SAECULARES: MODUS CONFERENDI HABITUM FRATRIBUS,
MONIALIBUS.& TERTIARIS: EXORCISMI VARII; NECNON SELECTISSIAE

391 por ‘Patricia” entenda-se “natural do pais”, “patriota”, e demais acepcdes de caréer nativista.
%92 |AAEPNSCAD, p. 50.
393 |AAEPNSCAD, p. 75.
394 |AAEPNSCAD, p. 75.
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BENEDITIONES JUXTA RITUM SR. ECCLESIAE. PARS | ET Il P. FR.
EMMANUELEM A CONCEPTIONE, VICARIUM CHORI JUBILATUM, & EX-
GUARDIANUM COENOBIL S. MARIAE A JESU DE XABREGAS. EDITIO TERTIA
CORRECTIOR, & AUCTA PER QUEMDAM RELIGIOSUM EJUSDEM COENOBII, &
PROVINCIAE, ULYSSIPONE, EX PRAELO MICHAELIS MANESCAL DA COSTA,
SANCTI OFFICII TYPOGRAPHI. ANNO 1758. SUPERIORUM PERMISSU. A CUSTA
DE FRANCISCO GONGALVES MARQUES, MERCADOR DE LIVROS®*®. Capitulares e

cabecBes, ou vinhetas.

2.2.3.4. BAPTISTERIO E CERIMONIAL DOS SACRAMENTOS DA SANCTA MADRE
IGREJA ROMANA, EMENDADO E ACRESCENTADO EM MUITAS COUSAS NESTA
ULTIMA IMPRESSAO, CONFORME O CATHECISMO, &C RITUAL ROMANO.
OFFICINA DE LUIS SECO FERREYRA, FAMILIAR DO S. OFFICIO A SUA CULTA
[sic], COIMBRA, 1730°®. Capitulares e cabecdes, ou vinhetas.

2.2.3.5. EPISTOLAE ET EVANGELIA TOTIU ANNI, EX PRAESCRIPTO MISSALIS
ROMANI, SACROSSANCTI CONCILII TRIDENTINI DECRETO RESTITUTI, S. PIl V
PONTIFICIS MAXIMI, JUSSU EDITI, ET CLEMENTIS VIII, PRIMUM, NUNC DENEO
URBANI, PAPAE OCTAVI AUCTORITATE RECOGNITI AD MAJOREM
ECCLESIARUM COMODITATEM. ANTVERPIAE EX ARCHITYPOGRAPHIA
PLANTINIANA, 1761%". Capitulares e cabecdes, ou vinhetas.

2.2.3.6. FLOS SANCTORUM. Sem data™® sem folhade rosto, 12parte. Pequenas estampas.

3. Museu da Inconfidéncia/Casa do Pilar

3.1.LE BOURGEOIS GENTIL-HOMME. COMEDIE-BALLET, FAITE A CHAMBORT,
POUr LE DIVERTISSEMENT DU ROI. PAR J. B. P. DE MOLIERE. A BRUSSELLES,
CHEZ GEORGE DE BACKER, IMPRIMEUR & MARCHAND LIBRAIRE AUX TROIX
MORES, A LA BERG-STRAET. 1694.

3% |AAEPNSCAD, p. 75.

3% |AAEPNSCAD, p. 83.

%7 |AAEPNSCAD, p. 83.

3% Tanto esta publicagdo, como a que lhe segue, conservam tracos inequivocos de que foram publicadas antes do século
XIX.

©
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3.2. SUPPLEMENTO DO VOCABULARIO PORTUGUEZ E LATINO, [...] DIVIDIDO EM
OUTO VOLUMES EDICADOS AO MAGNIFICO REY DE PORTUGAL, D. JOAO V.
PELO P. RAFAEL BLUTEAU [..] LISBOA OCCIDENTAL, NA PATRIARCAL
OFICCINA DA MUSICA ANNO M.DCC.XXVIII.

3.3. MEMOIRES DE MONSIEUR DU GUAY-TROUIN, LIEUTENANT GENERAL DES
ARMEES NAVALES, COMMANDER DE L’ORDRE ROYAL & MILITAIRE DE SAINT
LOUIS [..] AAMSTERDAM, CHEZ PIERRE MORTIER. M. DCC. XLVIILI.

3.4. HISTOIRE CRITIQUE DES PRATIQUES SUPERSTITIEUSES, QUI ONT FEDUIT
LES PEUPLES, & EMBARASSE LES SAVANS. AVEC LA METHODE ET LES
PRINCIPES POUS DISERNER LES EFFESS NATURELS D’AVEC CEUX QUI NE LE
SONT PAS. PAR LE R. P. PIERRE LE BRUN, PRETRE DE L’ORATOIRE. A PARIS,
CHEZ POIRION, LIBRAIRE, RUE DE S. JACQUES, VIS-A-VIS, LA RUE DES NOYERS,
A L’EMPEREUR. M.DCC. L.

3.5. NOTICIA DA MYTHOLOGIA, ONDE SE CONTEM EM FORMA DE DIALOGO A
HISTORIA DO PAGANISMO, PARA A INTELLIGENCIA DOS ANTIGOS POETAS,
PINTURAS, E ESCULTURAS, &. &. TRADUZIDA DO FRANCEZ POR AJ.T. LISBOA,
NA TYPOGRAFIA ROLLANDIANA.1780.

3.6. EUVRES DE MONTESQUIEU, NOUVELLE EDITION, PLUS CORRECTE ET PLUS
COMPLETE QUI TOUTE LES PRECEDENTS. TOME PREMIER. A PARIS, CHEZ
JEAN-FRANCOIS BASTIEN. 1788.

3.7. HENRIADA POEMA EPICO COMPOSTO NA LINGUA FRANCESA POR MR. DE
VOLTAIRE, TRADUZIDO, E ILLUSTRADO COM VARIAS NOTAS NA LINGUA
PORTUGUEZA POR THOMAZ DE AQUINO BELLO E FREITAS, MEDICO FORMADO
PELA UNIVERSIDADE DE COIMBRA. PORTO, NA OFFFICINA DE ANTONIO
ALVARES RIBEIRO, ANNO MDCCLXXXIX.

3.8. HISTOIRE DU BRESIL DEPUIS SA DECUOUVERT EM 1500 JUSQ’EM 1810 [..]
PAR M. ALPHONSE DE BEUCHAMP [..] PARIS, A LA LIBRAIRIE D’EDUCATION ET
JURISPRUDENCE D’ALEXIS EYMERY [...] 1815.
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3.9. DICCIONARIO ABBREVIADO DA FABULA PARA INTELLIGENCIA DOS
POETAS, DOS PAINEIS E DAS ESTATUAS, CUJOS ARGUMENTOS SAO TIRADOS
DA HISTORIA POETICA, POR MR. CHOMPRE, LICENCIADO EM DIREITO. AGORA
TRADUZIDO DO FRANCEZ EM PORTUGUEZ. LISBOA: M.DCCC.XVIII [1818]. NA
TYPOGRAFIA DA ACADEMIA REAL DAS SCIENCIAS.

Il - Mariana.

1. Biblias (Biblioteca dos Bispos/Museu do Livro).

1.1.BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS [..] AUCTORE JO. BAPTISTA DU
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1.4. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. DEPUTADO DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL SOBRE O
EXAME, E CENSURA DOS LIVROS. EDIQAO NOVA. PELO TEXTO LATINO QUE SE
LHE AJUNTOU, E PELOS MUITOS LUGARES QUE VAO RETOCADOS NA
TRADUCAO E NOTAS. TOM. I. QUE CONTEM O PENTAT. LISBOA. MDCCXCIV.
Na Officina de Simao Thaddeo Ferreir. Com licenca da sobredita Real meza, e Privilegio.

Vendese na Loge da vilva Bertrand e Filhos, aos Martyres.
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1.5. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DA SECRETARIA
D’ESTADO E DEPUTADO QUE FOI DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL
SOBRE O EXAME, E CENSURA DOS LOS. TOMO. Il. QUE CONTEM OS LIVROS DE
JOSUE, DOS JUIZES, DE RUTH, DOS REIS E DOS PARALIPOMENOS. LISBOA.
MDCCXCVII. Na Officina de Simdo Thaddeo Ferreir. Com licenca da Meza e do
Desembargo do Paco, e Privilegio. Vendese na Loge da vilva Bertrand e Filhos, aos

Martyres.

1.6. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFAQC)ES, NOTAS, E LIQC)ES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DA SECRETARIA
D’ESTADO E DEPUTADO QUE FOI DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL
SOBRE O EXAME, E CENSURA DOS LOS. TOMO. Ill. QUE CONTEM OS LIVROS DE
ESDRAS, DE TOBIAS, DE JUDITH, DE ESTHER, DE JOB, OS SALMOS, OS
PROVERBIOS, O ECLESIASTES, E O CANTICO DOS CANTICOS. LISBOA. MDCCC.
Na Officina de Simdo Thaddeo Ferreira. Com licenca da Meza e do Desembargo do Pago, e
Privilegio. Vendese na Loge da viuva Bertrand e Filhos, aos Martyres.

1.7. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DA SECRETARIA
D’ESTADO E DEPUTADO QUE FOI DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL
SOBRE O EXAME, E CENSURA DOS LOS. TOMO. IV. QUE CONTEM OS LIVROS DA
SABEDORIA, DO ECLESIASTICO, DE ISAIAS, DE JEREMIAS E BARUCH. LISBOA.
MDCCCIII. Na Officina de Simdo Thaddeo Ferreira. Com licenca da Meza e do
Desembargo do Paco, e Privilegio. Vendese na Loge da vilva Bertrand e Filhos, aos
Martyres.
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1.8. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA AO PRINCIPE NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE
FIGUEIREDO. OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DA SECRETARIA
D’ESTADO E DEPUTADO QUE FOI DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL
SOBRE O EXAME, E CENSURA DOS LOS. TOMO V. QUE CONTEM OS LIVROS DE
EZEQUIEL, DANIEL OS DOS DOZE PROFETAS MENORES E OS DOUS DOS
MACCABEQOS. LISBOA. MDCCCVII. Na Officina de Simdo Thaddeo Ferreira. Com
licenca da Meza e do Desembargo do Pago, e Privilegio. Vendese na Loge da vilva Bertrand

e Filhos, aos Martyres.

1.9. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACC)ES, NOTAS, E LIQC)ES VARIANTES.
DEDICADA A EL REI NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE FIGUEIREDO.
OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DE SECRETARIA D’ESTADO E
DEPUTADO DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL SOBRE O EXAME, E
CENSURA DOS LIVROS. TOMO VI. QUE CONTEM OS QUATRO EVANGELHOS, 0OS
ACTOS DOS APOSTOLOS E A EPISTOLA AOS ROMANOS. LISBOA. MDCCCXVIII.
Na Officina de Simdo Thaddeo Ferreira. Com licenga da Meza e do Desembargo do Pago, e

Privilegio. Vendese na Loja davilva Bertrand e Filhos, aos Martyres, n® 45.

1.10. A BIBLIA SAGRADA. TRADUZIDA EM PORTUGUEZ SEGUNDO A VULGATA
LATINA. ILLUSTRADA COM PREFACOES, NOTAS, E LICOES VARIANTES.
DEDICADA A EL REI NOSSO SENHOR POR ANTONIO PEREIRA DE FIGUEIREDO.
OFFICIAL QUE FOI DAS CARTAS LATINAS DE SECRETARIA D’ESTADO E
DEPUTADO DA REAL MEZA DA CONMISSAO GERAL SOBRE O EXAME, E
CENSURA DOS LIVROS. TOMO VII. QUE CONTEM O RESTANTE DAS EPISTOLAS
DE S. PAULO, AS DE S. TIAGO, DE S. PEDRO, DE S. JOAO, DE S. JUDAS, E O
APOCALYPSE. LISBOA. MDCCCXVIIII. Na Officina da Acad. R. das Sciencias. Com

Licenca da Meza do Desembargo do Paco e Privilegio. Vende-se na Lojade[...].

2. Demais livros (Biblioteca dos Bispos/Museu do Livro).
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21. COMMENTARIUS LITTETALIS IN OMNES LIBROS VETERIS ET NOVI
TESTAMENTI [] AUCTORE R.P.D. AUGUSTINO CALMET [...]. TOMUS SEXTUS.
VENET IS MDCCLXXII1. TYPIS SEBASTIANI COLETI.

2.2. THEATRVM TERRAE SANCTA ET BIBLIORVM HISTORIARVM CUM TABULIS
GEOGRAPHICIS AERE EXPRESSIS. AVCTORE CHRISTIANO ADRICHOMI DELPHO.
COLONIAE, AGRIPPINA. SUMPTIBUS THOMAE VON COLLEN BIBLIOPOLAE IN
PLATEA LATA. ANNO MDCCXXII.

2.3. ATHANASII KIRCHERI [..]; ARS MAGNA LUCIS ET UMBRAE, IN X. LIBROS
DIGESTA. [..] AMSTELODAMI, APUD JOANNEM JANSSONIUM A WAESBERGE, &
HARREDES ELIZAEI WETERTRAET. ANNO [ilegivel (1646)].

3. Missais (Palacio dos Bispos/Museu da Mdsica)

3.1. MISSALE ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, S. PII V. PONTIFICIS MAX. JUSSU EDITUM CLEMENT IS VIII. & URBANI
VIIl.  AUCTORITATE RECOGNITUM. VENETIIS, APUD NICOLAUM PEZZANA.
M.DCC.LIV.

3.2. MISSALE / ROMANUM / EX DECRETO SACROSANCTI / CONCILII TRIDENTINI
RESTITUTUM, /S. PIl V. PONTIFICIS MAXIMI / JUSSU EDITUM / CLEMENTIS VIII.
& URBANI VIII. / AUCTORITATE RECOGNITUM. / VENETIIS / APUD NICOLAUM
PEZZANA. M.DCC.LXIII.

Il - Biblioteca do Caraca
1. Biblias
1.1. BIBLIA SACRA VULGATAE EDITIONIS SIXTlI V. PONT. MAX. I1VSSV

RECOGNITA ATQUE EDITA. ANTVERPIAE EX OFFICINA PLANTINIANA APUD
IOANEM MORETUM. M.DC.11I.
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1.2. BIBLIA HEBRAICA EORVNDEM LATINA INTERPRETATIO XANTIS PAGNINI
LVCENSIS [..] AVRELIE ALLOBROGVM. EXCUDEBAT PETRUS DE LA ROUIER
[data ilegivel: provavelmente 1609].

1.3. BIBLIA SACRA CVM GLOSSA ORDINARIA PRIMUM QUIDEM A STRABO
FULDENSI [..] ET POSTILLA NICOLAI LYRANI [...]. TOMIS SEX COMPREHENSA.
[..]. DVACI EXCUDEBAT BALTAZAR BELLERVS SUIS ET IOANNIS KEERBERGII
ANTUERPIENSIS SUMPTIBUS ANNO [ilegivel: 1617].

1.4. BIBLIA SACRAE VULGATAE EDITIONIS, SIXTI V. & CLEMENTIS VIII. [..]
AUCTORE JO: BAPTISTA DU HAMEL [..] ACCEDUNT LIBELLI DUO AB
ERUDITISSIMO VIRO FRANCISCO LUCA BRUGENSI [.]. PARS ALTERA.
VENETIIS, MDCCXLI. EX TYPOGRAPHIA BALLEONIANA.

1.5. BIBLIA SACRAE VULGATAE EDITIONIS, SIXTI V. & CLEM. VIII. [..JUXTA
EDITIONEM PARISIENSEM ANTONII VITRE. [..] VENETIIS, APUD NICOLAUM
PEZZANA. MDCCLIV.

2. Demais livros sacros

2.1. BENEDICT HAEFTENI SCHOLA CORDIS [..]. BRUXELLAE, HIERONYMOS
VERDUSSEM, 1600.

2.2. TIANAPION [PANARION], HOC EST, ARCA MEDICA VARIIS DIUINA
SCRIPTURA PRISCORUMQUE PATRUM ANTIDOTIS ADUERSUS ANIMI MORBOS
INSTRUCTA [...] EDITA A IOANNE BUS/AO SOCIETATIS IESU THEOLOGO. APVD.
GIORGIVM VARISCHVM. M.D.C.XI.

2.3. COMMENTARIVS IN ESDRAM, NEHEMIAM, TOBIAM, IVDITH, ESTHER, ET
MACHABEOS, AVCTORE R.P. CORNELIO CORNELII A LAPIDE E SOCIETATE IESV
[..]. ANTVERPIAE APUD IOANNEM & IACOBVM MEVRSIOS. ANNO M. DC. XLV.

2.4. FRANCISCI PONAE CARDIOMORPHOSEOS SIVE EX CORDE DESVMPTA
EMBLEMATA SACRA. VERONAE. SUPERIORUM PERMISSU. MDCXXXXV.
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3. Outros livros

3.1. VITAE PLUTARCHI CHERONEI NOVISSIME POST IODOCUM BADIUM
ASCESIUM LONGE DILIGENTIUS REPOSITAE: MAIOREQUE DILIGENTIA
CASTIGATAE: CUM COPIOSIORE VERIOREQUE INDICE. NECNON CUM AEMILII
PROBI VITIS. UNA CUM FIGURIS: SUIS LOCIS APTE DISPOSITIS [..] VENETIIS.
MELCHIORREM SESSAM & PETRUM DE RAVANIS SOCIOS, ANNO DOMINI
MCCCCCXVI, DIE XXVI NOVEMBRIS.

3.2. LA GEOGRAFIA DI CLAVDIO TOLOMEO ALESSANDRINO, NUOUAMENTE
TRADOTTA DI GRECO IN ITALIANO, DA GIROLAMO RUSCELLI [...]. IN VENETIA,
APRESSO VINCENZO VALGRISI, M.D.LXVI.

3.3. C. PLINNI SECVNDI NATURALIS HISTORIAE. LIBRI TRIGINTA SEPTEM. [...]
AFFIXA SUIS LOCIS SIGISMUNDI GELENU [...]. VENETIIS, APUD HIERONYMUM
SCOTUM. M D. LXXI.

3.4. PLUTARCHI CHAERONENSOS MORALIA [...] VENETIIS, APVD HIERONYMUM
SCOTUM. MDLXXII.

3.5. DELLA FISIONOMIA DELL’HUOMO DE GIOVANNI DELLA PORTA {1573].

3.6. HIEROGLYPHICA SIVE DE SACRIS AEGYPTIORVM, ALIARVMQUE GENTIVM
LITERIS COMENTARIJIOANNIS PIERII VALERIANI BOLZANN[...]
BASILEAE, PER THOMAM GVARINUM, M.D. LXXV.

3.7. PHILIPPVS PHINELLA DE PLANETARIA NATVRALI PHISIONOMIA. [sn]
NEAPOLLI, 1632.

3.8. FLORA OUERO CVLTVRA DI FIORI DEL P.GIO: BATTISTA FERRARI SANESE
DELLA COMP. DI GIESII DISTINTA IN QUATRO LIBRI E TRASPORTATA DALLA
LINGUA LATINA NELL’ITALIANA DA LODOUICO AURELI PERUGINO. IN ROMA
PER PIER.’ANT. FACCIOTII, 1638.
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3.9. BASILICAE VETERIS VATICANAE DESCRIPTIO, AVCTORE ROMANO
EIUSDEM BASILICAE CANONICO, CUM NOTIS ABBATIS PAVLI DE ANGELIS,
QUIBUS ACCEDIT DESCRIPTIO BREUIS NOVI TEMPLI VATICANI NEC NON
VTRIUSQUE ICHNOGRAPHIA [...].ROMAE. TYPIS BERNARDINI TANI 1646.

3.10. DE VRBIS AC ROMANI OLIM IMPERII SPLENDORE. OPUS ERUDITIONIBUS,
HISTORIIS, AC ANIMADUERSIONIBUS, TAM SACRIS QUAM PROFANIS
ILLUSTRATUM. IN QUO ETIAM NONNULLA EX OCCASIONE TANGUNTUR, TAM
CIRCA ROMANAE ECCLESIAE PRINCIPATUM, QUAM CIRCA ALIAS
RELIQUARUM ORBIS REGIONUM RES MEMORATU DIGNAS. AVCTORE IOANNE
BAPTISTA CASALIO ROMANO. ROMAE, ANNO IVBLIEI MDCL. EX TYRAPHIA
FRANCISCI ALBERTI TANI.

3.11. CAEREMONIALE EPISCOPORVM CLEMENTIS VIII PRIMVM NVNC DENVO
INNOCENTII PAPAE X. [...]. ROMAE, TYPIS REU. CAMERAE APOSTOLICAE, 1651.

3.12. VIDA Y HECHOS DEL INGENIOSO CAVALLERO DON QUIXOTE DE LA
MANCHA. COMPUESTA POR MIGULE DE CERVANTES SAAVEDRA, PARTE
PRIMERA. NUEVA EDICION, COREGIDA Y ILUSTRADA COM 32 DIFFERENTES
ESTAMPAS MUY DONOSAS, Y APROPRIADAS A LA MATERIA. EN AMBERES,
POR HENRICO Y CORNELIO VERDUSSEN, MDC. XCVII.

3.13. NOVA ESCOLA PARA APRENDER A LER, ESCREVER E CONTAR.
OFFERECIDA A’ AUGUSTA MAGESTADE DO SENHOR DOM JOAO V. REY DE
PORTUGAL. PRIMEIRA PARTE. POR MANOEL DE ANDRADE DE FIGUEIREDO,
MESTRE DESTA ARTE NAS CIDADES DE LISBOA. OCCIDENTAL, E ORIENTAL.
LISBOA OCCIDENTAL, NA OFFICINA DE BERNARDO DA COSTA DE CARVALHO
[1722].
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TABELA A: Classificacdo dos Missais conforme o titulo, impressor, paréquia de origem,
procedéncia e ano de publicacéo.

Titulo Impressor Paroquia Procedéncia Ano
Missale Romani (sem folha de rosto). ? Antonio Irmandade de S. 1663
Dias Francisco de Assis.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S& | 1703
Tridentini Restiutum, Pii V. Pont. Max. Jussu | Typographia doPilar.
Editum, Et Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo | Plantiniana. Apud P.P.).
Urbani Papae Octavi Auctoritate Recognitum. In quo | Balthasaris Moreti.
Missae propriae de Sanctis omnes ad longum positae
sunt ad majorem ce lebrantium commoditatem.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S& | 1716
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Typographia do Rosério.
Editum, Et Clementis VIII Primum, Nunc Denuo | Plantiniana.
Urbani Papae Octavi Auctoritate Recognitum In quo
Missae propriae de Sanctis ad longum profitae [sic]
funt [sic] ad majorem Celebrantium Commoditatem.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N.S2 | 1724
Tridentini Restitutum, Pii V. Pont. Max. Jussu | Typographia das Mercés e
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani | Plantiniana. Misericordias.
Papae Octavi Auctoritate Recognitum In quo Missae
propriae de Sanctis ad longum profitae [sic] funt
[sic]lad majorem cebratium [sic] commod itatem.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S& [ 1728
Tridentini Restiutum, Pii V. Pont. Max. Jussu | Typographia doPilar.
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani | Plantiniana.
Papae Octavi Auctoritate Recognitum In quo Missae
propriae de Sanctis ad longum positae sunt and [sic]
majorem celebrantium commoditatem.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S& | 1738
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Architypografia do Rosério.
Editum, Et Clementis VIII Primum, Nunc Denuo | Plantiniana.
Urbani Papae Octavi Auctoritate Recognitum Et novis
Miffils [sic] ex Indulto Apostlico huc usque
conceffis [sic] Auhtum [sic].
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Veneza. Typografia Pilar Irmandade de N. S& | 1741
Trdentini Restitutum, S. Pii V. Pontificis Maximi | Balleoniana. doPilar.
Jussu Editum Et Clementis VIl & Urbani Auctoritate
Recognitum In Quo Missae Novissimae Sanctorum
Accurate Sunt Dispositae.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Veneza. Typografia Antonio Irmandade de N.S?| 1741
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pontificis Maximi | Balleoniana. Dias das Mercés de
Jussu Editum Et Clementis VIII & Urbani Auctoritate | (idem a anterior) PerdGes.
Recognitum In Quo Missae Novissimae Sanctorum
Accurate Sunt Dispositae.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S | 1744
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Architypographia do Pilar.
Editum, Et Clementis VIII Primum, Nunc Denuo | Plantiniana.
Urbani Papae Octavi Auctoritate Recognitum Et
Novis Missis Ex Indulto Apostolico Huc Usque
Concessis Auctum.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Antuérpia. Pilar Irmandade de N. S& | 1751

Tridentini Restitutum, Pii V. Pont. Max. Jussu

Architypographia

do Pilar.
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Editum, Et Clementis VIII Primum, Nunc Denuo
Urbani Papae Octavi Auctoritate Recognitum Et
Novis Missis Ex Indulto Apostolico Huc Usque
Concessis Auctum.

Plantiniana.

Missale Romanum, Ex Decreto Sacrossancti Concilli
Tridentine Restitutum, S. Pl Pont Max Jussu Editum,
et Clementis VIII. Primun, Nunc Denuo Urbani Papae
Viii. Auctoritate. Recognitum, Ex novis Missis ex
Indulto Apostolico hucusque concessis auctum in quo
etiam Missae, quae ex concessionibus Pontificiis in
Regno Portugalliae celebrantur, suis locis accuraté
ponuntur.

Lisboa. Miguel
Manescal da Costa,
Tipégrafo do Santo
Oficio.

Antonio
Dias

Irmandade de N. S?
das Mercés e
PerddGes.

1764

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, S. PIl V. Jussu Editum, Et
Clementis VIII, Et Urbani Papae Octavi Auctoritate
Recognitum, Et novis Miffis [sic] ex Indulto
Apostolico hucufque [sic] conceffis [sic] auctum.

Antué rpia.
Architypographia
Plantiniana.

Pilar

Irmandade de N. S&
do Rosario.

1770
1765

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, PIl V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani
Papae VIII. Auctoritate Recognitum, Ex Novis Missis
Ex Indulto Apostholico Hucusque Concessis Auctum,
In Quo Etiam Missae, Quae Ex Concessionibus
Pontificiis In Regno Portugalliae Celebrantur, Fuis
[sic] Locis Accurate Ponuntur.

Lisboa. Typographia
Régia.

Pilar

Irmandade de N. S&
do Monte do Carmo.

1781

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, PIl V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani
Papae VIII. Auctoritate Recognitum Et Novis Missis
Ex Indulto Apostlico Huc Usque Concessis Auctum,
In Quo Etiam Missae, Quae Exconcessionibus [sic]
Pontificiis In Regno Portugalleae Celebrantue [sic],
Fuis [sic] Locis Accurate Ponuntur.

Lisboa.
Régia.

Typographia

Pilar

Irmandade de N. S&
das Mercés e
Misericordias.

1782

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, PIl V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani
Papae VIII. Auctoritate Recognitum, et novis Missis
ex Indulto Apostolico Hucusque concessis auctum, in
quo etiam, Missae quae ex concessionibus Pontificiis
in Regno Portugalliae celebrantur, suis locis accuraté
ponuntur.

Lisboa.
Régia.

Typographia

Antonio
Dias

Irmandade de N. S?
das Mercés e
PerddGes.

1782

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani
Papae VIII. Auctoritate Recognitum, Ex Novis Missis
Ex Indulto Apostholico Hucusque Concessis Auctum,
In Quo Etiam Missae, Quae Ex Concessionibus
Pontificiis In Regno Portugalliae Celebrantur, Suis
Locis Accurate Ponuntur.

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani
Papae VIII. Auctoritate Recognitum, Ex Novis Missis
Ex Indulto Apostholico Hucusque Concessis Auctum,
In Quo Etiam Missae, Quae Ex Concessionibus
Pontificiis In Regno Portugalliae Celebrantur, Suis
Locis Accurate Ponuntur.

Lisboa.
Régia.

Typographia

Lisboa.
Régia.

Typographia

Pilar

Pilar

Irmandade de N. S&
do Pilar.

Irmandade de N. S&
do Pilar.

1784.

1789

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii
Tridentini Restitutum, PIIl V. Pont. Max. Jussu
Editum, Clementis VIII. Primum, Nunc Denuo Urbani

Lisboa.
Régia.

Typographia

Pilar

Irmandade de N. S2
das Mercés e
Misericérdias.

1793
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VIII. Auctoritate Recognitum; Et Cum Miffis [sic]
noviffime [sic] per Summos Pontifices enarratis, &
univerfs  [sic] Ditionibus Fideliffimorum [sic]
Lufitaniae [sic] Regum hucusque conceffis [sic], nunc
in hac editione locupletatum.

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Lisboa. Typographia Pilar Irmandade de S. José | 1797
Tridentini Restitutum, S. P. V. Pont. Max. Jussu | Régia. dos Homens Pardos.
Editum; Clementis VIII, Et Urbani VIII Auctoritate
Recognitum; Et cum Miffis [sic] noviffime [sic] per
Summos Pontifices e narratis [sic], & univerfis [sic]
Ditionibus  Fidelissinorum [sic] Lufitaniae [sic]
Regum huc ufque [sic] conceffis [sic], nunc in hac
editione locupletatum.
Missale Romanum, Ex Decreto Sacrosancti Concilli | Lisboa. Typographia Antbnio Irmandade de S.| 1797
Tridentini Restitutum; S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Régia. Dias Efigénia do Alto da
Editum; Clementis VIII. Et Urbani VIII. Auctoritate (atualmente, | Cruz
Recognitum; Et cum Missis novissimé per Summos pertence &
Pontifices enarratis, &  universis  Ditionibus Paréquia de
Fidelissimorum Lusitania Regum huc usque concessis, S. Efigénia
nunc in hac editione locupletatum do Alto da
Cruz
Missale Romanum, Ex Decreto Sacrosancti Concilli | Lisboa. Typographia Antbnio Irmandade de N. S?| 1797
Tridentini Restitutum; S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Régia. Dias do Rosario dos
Editum; Clementis VIII. Et Urbani VIII. Auctoritate (atualmente, | Homens Pardos
Recognitum; Et cum Missis novissimé per Summos pertencea | (Padre Faria)
Pontifices enarratis, &  universis Ditionibus Paréquia de
Fidelissimorum Lusitania Regum huc usque concessis, S. Efigénia
nunc in hac editione locupletatum do Alto da
Cruz

Missale Romanum. Lisboa. Typographia Pilar Irmandade de N. S% | 1798

Régia. das Mercés e

Misericérd ias

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Lishoa. Typographia Pilar Irmandade de N. S& | 1818
Tridentini Restitutum; S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Régia. doPilar.
Editum, Clementis VIII. Et Umani VIII. Auctoritate
Recognitum; Cum Omnibis Aliorum Sanctorum
Missis Novissime Per Summos Pontifices Enarratis,
Ac Universis Ditionibus Fidelissimorum Lusitaniae
Regum Hucusque Pro Utroque Clero Concessis
Locupletatum.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Lishoa. Typographia Pilar Irmandade de N. S& | 1818
Tridentini Restitutum; S. Pii V. Pont. Max. Jussu | Régia. do Monte do Carmo.
Editum, Clementis VIII. Et Utbani VIII. Auctoritate
Recognitum; Cum Omnibis Aliorum Sanctorum
Missis Novissime Per Summos Pontifices Enarratis,
Ac Universis Ditionibus Fidelissimorum Lusitaniae
Regum Hucusque Pro Utroque Clero Concessis
Locupletatum.
Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Mechliniae, P. J. Pilar Irmandade de N. S2 | 1851
Tridentini Restitutum, S. Pii V. Et Urbani VIII Papae | Hanicq Summi doPilar.
Auctoritate  Recognitum Etnovis [Sic] Missis Ex | Pontiificis. S.
Indulto Apostolico Hucusque Concessis Auctum. Congregationis de

Propaganda Fide Et

Archiep, Mechl.,

Typograp.
Missale Romanum (sem folha de rost). Pilar Irmandade de S.| 1851

? Antdnio

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Lishoa. Typographia Pilar Irmandade de N. S& | 1860

Tridentini Restitutum, S. Pii Quinti Jussu Editum,
Clementis VIII. Et Urbani VIII Papae Auctoritate

Nacional.

do Pilar.
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Recognitum, Cum Omnibis Sactorum [sic] Missis Ex

Indulto Apostolico Hucusque Concessis

Locupletatum.

Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii | Mechliniae H. Pilar Irmandade de N. S | 1864
Tridentini Restitutum, S. Pii Quintini Jussu Editum, | Dessain. Sucessor das Mercés e
Clementis VIII. Et Urbani VIII Papae Auctoritate | P.J. Hanicq. Summi Misericérdias.

Recognitum Et Novis Missis Ex Indulto Aposilico | Pontiificis. S

Hucusque Concessis Auctum.

Congregationis de
Propaganda Fide Et
Archiep, Mechl.,

Typograp hus.
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TABELA B: Classificacdo dos livros conforme a tipografia responsavel, a paréquia a que
pertencia, o fundo de procedéncia e 0 ano da impressao.

Tipografia Pardquia Procedéncia Ano
? Antonio Dias Irmandade de 1663
S.Francisco de Assis
Typographia Plantiniana. Pilar Irmandade de N. S®do | 1703
Antué rpia Pilar.
Typographia Plantiniana. Pilar Irmandade de N.S2. do | 1716
Antuérpia. Rosario.
Typographia Plantiniana. Pilar Irmandade de N.S8. das | 1724
Antuérmpia. Mercés e MisericOmias.
Typographia Plantiniana. Pilar Irmandade de N. S®do | 1728
Antuépia. Pilar.
Architypographia Pilar Irmandade de N. S®. do | 1738
Plantiniana. Antuérpia. Rosario.
Typografia Balleoniana. Pilar/ Ant6nio Dias Irmandade de N. S®do | 1741
Veneza. Pilar; Irmandade de N.
S2das Mercés e Perddes.
Architypographia Pilar Irmandade de N. S®do | 1744
Plantiniana. Antuérpia Pilar.
Architypographia Pilar Irmandade de N. S®do | 1751
Plantiniana. Antuérpia Pilar.
Miguel Manescalda Antonio Dias Irmandade de N. Sédas | 1764
Costa. Lisboa. Mercés e Perddes.
Architypographia Pilar Irmandade de N. S&. do | 1770
Plantiniana. Antuérpia Rosario.
Typographia Régia. Pilar Irmandade de N. S®. do | 1781
Lisbhoa. Monte do Carmo.
Typographia Régia. Pilar/ Anténio Dias Irmandade de N. S& das | 1782
Lisboa Mercés e Misericodias;
Irmandade de N.S2das
Mercés e Perddes
Typographia Régia. Pilar Irmandade de N. S®do | 1784
Lisboa Pilar.
Typographia Régia. Anténio Dias (Santa Irmandade de S. 1797
Lisboa Efigénia) Efigénia/ Irmandade de
N. S2do Rosario (Padre
Faria)
Typographia Régia. Pilar Irmandade de N. S®do | 1798
Lisboa Pilar; Irmandade de N.
S@das Mercés e
MEericordias.
Typographia Régia. Pilar Irmandade de N. S®do | 1818
Lisboa Pilar.;Irmandade de N.
S? do Monte do Carmo
P.J. Hanicg. Malines Pilar Irmandade de N. S%do | 1851
(Bélgica) Pilar.
Missale Romanun (sem Pilar Irmandade de S. Anténio | 1851
folha de rosto). ?
Typographia Nacional. Pilar Irmandade de N.S® do 1860
Lishoa Pilar
H. Dessain. Malines Pilar Irmandade de N. S& das | 1864
(Bélgica) Mercés e Misericordias.
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TABELA C: Classificacdo dos missais segundo a origem (cidade, pais), casa editorial,
quantidade de exemplares, nimero de edi¢bes e ano das mesmas.

Origem Editor Quant. Ano
Desconhecida | Desconhecido 2 1663
1851

Veneza Typografia Balleoniana. 2 1741
Antuérpia Typograp hia Plantiniana/ Arc hitypographia 10 1703
Plantiniana/ P.J. Hanicq/ H. Dessain 1716
1724
1728
1738
1744
1751
1770
1851
1864
Lisboa Miguel Manescal da Costa/ Typographia 12 1764
Régia/ Typographia Nacional 1782
1784
1797
1798
1818
1860
Edicoes Outras edicdes Total N°. de

portuguesas Edicoes

11 13 26 20
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TABELA D: Classificacdo dos livros conforme o titulo, impressor, paroquia de origem,

procedéncia e ano de publicacéo.

Titulo Impressor Paréquia Procedéncia Ano
Offiicium Sepulturae et ? Pilar Irmandade de N. S? das ?
Officium Defunctorum Mercés e Misericord ias.

Manuale Ecclesiasticum | Porto.  Typographia Pilar Irmandade de N. S do Monte | 1785
ad Usum Clericorum, | Antoni Alvarez do Carmo

Maximé Parochorum val | Ribeyro.
de Perutile in Lucem
Editum A P. Constantino
Ludovico da Costa,
Editio Altera Ordinata,
Die Po Fita, Expurgata,

Regra da Ordem Terceira | Lisboa.Regia Pilar Irmandade de N. S do Monte | 1790
da Mé&e Santissima, e | Officina do Carmo
Soberana Senhora do | Typographica,
Monte do Carmo
Extrahida da Regra que
Alberto Patriarcha XII,
de  Jerufalem [Sic]
Escreveo para Brocardo,
e 0S mais eremitas que
Ao Pé da Fonte de Elias
Moravdo no  Monte
Carmelo. Approvada
pelo Santiffimo [sic]
Padre Sixto IV. Exposta
por Frei Miguel de

Azevedo, Religioso

Carmelita da  Antiga

Observancia.

Baptisterium et | Lisboa. Typis Pilar Irmandade de N. S2do Pilar 1785
Caeremoniale Simonis Thadd aei

Sacramentorum Justa | Ferreira.
Ritum Sanctae Romanae
Ecclesiae Ritale Pauli V.
Et Usum  Multorum
Episcopatuum

Dominorum Lusitaniae,
in quo Invenietur per tres
modos usus
administrandi  Baptismi
Sacramentum, in  hac
nova editione acurate
correctum, auctis allis
valde utulibus [Sic], et
necesariis et expunctis
non necessariis in
administratione

Sacramentorum.

Decisiones Senatus. | Lishoa. Typographia Pilar Irmandade de N. S2do Pilar 1688
Archiepiscopalis Metrop. | Joannis Galr...
Ulyssiponernsis Regni
Portugalliae. Ex Gravissi
Morum Patrum... Ponsis
Collectae, tam in Judicio
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Ordinario quam
Apostolico. AD.
Emmanuel Ethemudo da
Fonseca Protonotario
Apostolico, Vicario
Generali  Ulyssiponensi,
& Oliu Gubernatore
Episcopatum
Portolegrensis, &
Provinciae Sanctae
Brasiliensis. Tomus
secundus. Editio altera a
quamplurimis mendis
expurgata,

Flos Sanctorum, do
Padre Rosario

Pilar

Irmandade de N. Sdo Pilar

Historie Generalis cum
Indice  Particulari  ad
centum decisiones
Sacrae Rotae Romanae
adjectas ad thesaurum
guotidianarum
resolutionum Opus
posthumum d’Emanuelis
Bagna. Quaresma U.DJ.
continuatium.
comentariorum  insignis
jurisperti Emanuelis
Alvares Pegas. Ad leges
municipales
ordenationem..  Depat
Regnorum Portugalliae.
Tomus Quartus.

Porto. Typ. Antonii

Alvares Ribeira Gul...

Pilar

Irmandade de N. S2do Pilar

1770

Martyrologium
Romanum. Gregorii XIlII
jussum editum Urbani
VIl et Clements X
Auctooritate [sic]
Recognitum ad deinde.

Malines. H. P.

Dessain P.J. Hanicq.

Pilar

Irmandade de N. S2do Pilar

1849

Retiro  Espiritual para
hum dia de cada mez.
Obra muito util para toda
a sore de pessoas e
principalmente para
aquelles que desejam
segurar uma boa mort.
Traduzido da lingua
franceza. Tomo I. Oitava
edicdo mais correta, e
exata.

Lisboa. Officinade
Antonio Rodrigues.

Pilar

Irmandade de N. S2do Pilar

1818

T heatro Ecclesiastico,
em que se acham muitos
documentos de cant
chdo para qualquer
pessoa dedicada ao culto
Divino nos officios do
coro e altar. Offerecido
A Virgem Senhora Nossa
com o Soberano Titulo
da Imaculada Conceic&

Lisboa. Of. de

Antonio Vicente da
Silva.

Pilar

Irmandade de N. S2do Pilar

1758
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Venerada em uma das
capellas do Regio
Templo de Nossa
Senhora e Santo
Antonio, junto Villa de
Mafra. Exposto por seu
author o Padre Frei
Domingos do Rosario,
filho da Prov. de Santa
Maria da  Arrabida,
Primeiro Vigario do coro
do mesmo convento de
Mafra, Notério
Apostolico de S.
Santidade e Penitenciario
Geral da Ordem Serafica.
Dado ao prelo pelo
Doutor o Padre José
Correa Froys, Terceira
impressédo e mais
acrescentada.

Triunfo Eucharistico,
Exemplar da
Christandade  Lusitana
em Publica Exaltagcad da
Fé na Solemne
Trasladagad do
Divinissimo Sacramento
da Igreja do Rosario,
para hum novo templo da
Senhora do Pilar em
Villa Rica, Corte da
Caitania das Minas.
Aos 24 de Mayo de
1733. Dedicado a
Soberana Senhora do
Rosario pelos Irmédos
Pretos da Fua [sic]
Irmandade. E a inftancia
[sic] dos mefmos [sic]
Por Simam Ferreira
Machado natural de
Lisboa, e morador nas
Minas.

Lisboa. Officina da
Musica.

Pilar

Irmandade de N. S2do Rosério

1734

Kyriale Sive Ordinarium
Missae pro diversitate
temporis et festorum per
annum. Accedunt Missae
defunctorum, vesperae,
ordinarii hymni, cantus
litaniae, sequentiae Etc.
Juxta ritum S. Romanae
Ecclesiae.

Ratisbona. Typis
Pustet (Luxemburgo
V. Buck).

Pilar

Irmandade de S. Francisco de
Paula

1860

Forma de Lancar o
habito de Nossa Senhora
do Monte do Carmo; Da
Profisséo, Confirmacédo
do Prior e Absolvi¢do na
Hora da Morte.

Ouro Preto.
Typographia de
Silva.

Pilar

Irmandade de N. S? das
Mercés e PerdGes

1830

Recueil das [sic]

Paris. Jean Dessaint

Antonio

Unido Beneficent Operaria de

1761
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Oraisons Funebres
prononcées por Messire
Esprit Flechier, Evégue
[sic] de NTmes. Nouvelle
edition, dans laquelle on
a ajouté um précis de la
vie de I'anteur [sic].

Libraire.

Dias

Ouro Preto

Trofeo Evangelico,
Exposto em quinze
Sermoens Histéricos,
Moraes e Panegyricos,
que ...rissimo, e
Excelentissimo ~ Senhor
Verissimo e Lancastro,
Arcebispo Inquiridor
Geral nestes Reynos, e
Senhorios de Portugal,
do Conselho d’Estado do
Serenissimo Rey D.
Pedro 1l e seu Sumilher
da Cartina; Ec dedica o
P.M. Diogo
d’Annunciagam, Conego
Secular da Congregagéo
de S. Joam Evangelista,
Doutor da  Sagrada

Theologia pela
Universidade de
Coimbra

Lisboa, Officina de
Miguel Deslandes.

Antdnio
Dias

Unido Beneficente Operaria de
Ouro Preto

1685

Cerimonial para a
profisséo dos Irmaos
Terceiros de  Nossa
Senhora das Mercés,
ereta na Capela do
Senhor Bom Jesus dos
PerdGes da Freguesia de
Nossa  Senhora  da
Conceigdo da Imperial
Cidade de Ouro Preto.

Ouro Preto. Oficina
Patricia Barboza.

Antonio
Dias

Irmandade de N.S3das Dores

1824

Ana-Chronologia Devota
de Nove  Preciosas
Pedras achadas nas nove
letras do nome de
Francisco das quais um
seu filho lhe formou essa
Seréfica, e Devota
Novena que sahio a luz
do ano de 1748

Antonio
Dias

Irmandade de S. Francisco de
Assis

1748
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Manuale Seraphicum, et | Lisboa. Typographia Antbnio Irmandade de S. Francisco de | 1732
Romanum, ad Usum Musicae. Dias Assis
praecipué fratrum

minorum ac monialum

ejufdem [sic] Ordinis, in

Alma Provin...

Algarbiorum S.P.N.

Francisci. Inc ludens

omnia portinentia  ad

receptionem habitus

noviciorum, tam fraty,

guam monialium, nec ou

ritus ad Exequias

defunctorum, & C. Pars

Segunda. Per Fr.

Emmanuelem A’

Conceptione, Divi

Francisci  Xabreguensi

Vicarium Chori

Jubilatum..

Manuale Romano Lisboa. Ex Praelo Antbnio Irmandade de S. Francisco de | 1758
Seraphicum. Ad usum | Michaelis Manescal Dias Assis

fratrum minorum almae
Provinciae Algarbiorum
Ordinis Sancti Francisci,
perutile etiam parochis,
et allis sacerdotbus

saecularibus. Ubi
plurima, inventiur ad
Divinum cultum
spectantia; praecipue
processiones, preces
rogative, omemorationes,
orationes, litaniae,
officium  defunctorum,
ritus administrandi

Sacramenta Baptismi
parwlis, & adultis,
Eucharistiae,

extremaeque Unctionk;

Ordo sepellendi
religiosos, & saeculares:
Modus conferendi
habitum fratribus,

monialibus.&  tertiaris:
Exorcismi varii; Necnon
selectissiae beneditiones
juxta ritum S.R.
Ecclesiae. Pars | Et Il P.
Fr.  Emmanuelem A
Conceptione, Vicarium
chori jubilatum, & ex-
guardianum coenobil S.
Mariae a Jesu de
Xabregas. Editio Tertia
correctior, & aucta per
guemdam religiosum
ejusdem coenobii, &
provinc iae.

da Costa, Sancti
Officii Typographi.
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Baptistério e Cerimonial
dos  Sacramentos da
Sancta Madre Igreja
Romana, Emendado e
acrescentado em muitas
cousas nesta  Ultima
impressdo, conforme o
Cathecismo, &C Ritual
Romano.

Coimbra. Officina de
Luis Seco Ferreyra.

Antonio
Dias

Irmandade de S. Francisco de
Assis

1730

Epistolae et Evangelia
totiu anni, ex praescripto
Missalis Romani,
Sacrossancti Concilii
Tridentini decreto
restituti, S. Pl V
Pontificis Maximi, jussu
editi, et Clementis VIII,
Primum, nunc deneo
Urbani, Papae Octavi
Auctoritate Recogniti ad
majorem Ecclesiarum
comoditatem.

Antuérpia.
Architypograp hia
Plantiniana. 1761

Antbnio
Dias

Irmandade de S. Francisco de
Assis

1761

Flos Sanctorum
(primeira parte).

Antbnio
Dias

Irmandade de S. Francisco de
Assis

Flos Sanctorum
(primeira parte).

Antbnio
Dias

Irmandade de S. Francisco de
Assis
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TABELA E: Classificacdo dos livros conforme a tipografia responsavel, a paréquia a que

pertencia e o fundo de procedéncia e 0 ano da impressao.

Tipografia Pardquia Procedéncia Ano
? Pilar Irmandade de N. S? das Mercés ?
Misericordias.
Typographia Antoni Alvarez Ribeyro. Pilar Irmandade de N. S2do Monte do Carmo 1785
Porto.
Regia Officina Typographica, Lisboa. Pilar Irmandade de N. S2do Monte do Carmo 1790
Typis Simonis Thaddaei Ferreira. Lisboa. Pilar Irmandade de N. S2do Pilar 1785
Typographia Joannis Galr... Lishoa. Pilar Irmandade de N. S¢do Pilar 1688
? Pilar Irmandade de N. S¢do Pilar ?
Typ. Antonii Alvares Ribeira Gul... Porto. Pilar Irmandade de N. S¢do Pilar 1770
Of. de Antbnio Vicente da Silva. Lisboa. Pilar Irmandade de N. Sado Pilar 1758
Officina da Musica. Lishoa. Pilar Irmandade de N. S2do Rosério 1734
Typis Pustet. Ratishona (Luxemburgo V. Pilar Irmandade de S. Francisco de Paula 1860
Buck).
Typographia de Silva. Ouro Preto. Pilar Irmandade de N. S¢das Mercés e Perddes 1830
Paris. Jean Dessaint Libraire. Antbnio Unido Beneficente Operaria de Ouro Preto 1761
Dias
Officina de Miguel Deslandes. Lisboa. Antonio Unido Beneficente Operaria de Ouro Preto 1685
Dias
Oficina Patricia Barboza. Ouro Preto. Antonio Irmandade de N.S® das Dores 1824
Dias
? Antonio Irmandade de S. Francisco de Assis 1748
Dias
Typographia Musicae. Lisboa. Antonio Irmandade de S. Francisco de Assis 1732
Dias
Michaelis Manescal da Costa. Lisboa. Antonio Irmandade de S. Francisco de Assis 1758
Dias
Officina de Luis Seco Ferreyra. Coimbra. Anténio Irmandade de S. Francisco de Assis 1730
Dias
Architypograp hia Plantiniana. Antuérpia. Antbnio Irmandade de S. Francisco de Assis 1761
Dias
? Anténio Irmandade de S. Francisco de Assis ?
Dias
? Antonio Irmandade de S. Francisco de Assis ?

Dias




TABELA F: Classificacdo dos livros segundo a origem (cidade, pais), casa editorial,

guantidade de exemplares, nimero de edi¢bes e ano das mesmas.

Origem Editor Quant. Ano
? 1 ?
Porto Typograp hia Antoni Alvarez Ribeyro 1 1785
Lishoa. Regia Officina Typographica. 1 1790
Lisboa. Typis Simonis Thaddaei Ferreira. 1 1785
Lisboa. Typograp hia Joannis Galr... 1 1688
? ? 1 ?
Porto. Typ. Antonii Alvares Ribeira Gul... 1 1770
Lisboa Of. de Antonio Vicente da Silva. 1758
Lisboa. Officina da Musica. 1 1734
Ratisbona/ Typis Pustet/ V. Buck 1 1860
Luxemburdo
Ouro Preto Typographia de Silva. 1 1830
Paris Jean Dessaint Libraire 1 1761
Lisboa Officina de Miguel Deslandes. 1 1685
Ouro Preto Oficina Patricia Barboza 1 1824
? ? 1 1748
Lisboa. Typographia Musicae 1 1732
Lisboa Michaelis Manescal da Costa. 1 1758
Coimbra. Officina de Luis Seco Ferreyra. 1 1730
Antuémia. Architypographia Plantiniana. 1 1761
? ? 1 ?
? ? 1 ?
Edicoes Outras edicoes Total X
portuguesas
11 10 21 X
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